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近代京都の陶芸史の一考察
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おわりに
はじめに
近代陶芸史では,殖産興業政策 とともに発達 した明治期から,芸術品とレての陶磁器へと至
る経緯にそって昭和初期までの製作者や陶磁器作品の歴史が扱われてきた。このような陶芸史
において,明 治後期,研 究団体の結成によって本格化 した京都の意匠改良活動は,芸術品製作
へと至る前段階に位置づけられるにとどま り,具体的な活動や作品を取 り上げた研究が積極的
になされてこなか ったと言える1。この意匠改良を目指 した活動は,そ れまで行われていた絵
付職人の技術向上ではなく,西欧の美術工芸やデザイ ンに関する知識をもった図案家,洋 画家,
建築家,日 本画家が図案を手がけることで新たな陶磁器製作を試みたものであり,江戸期以来
の陶磁界のシステムを変える活動としても重要な意味をもつと考えられる。
本稿の目的は,明治後期から大正にかけておこった意匠改良に関する活動を示すとともに,
図案家や洋画家,日本画家,建 築家が,それにどのように関わったのかを明らかにすることに
ある。その一つの手がかとして競美会を取 り上げる。競美会とは,不振に陥っていた京都の工
芸界の活性化を目指 し,明治43年,神坂雪佳(1858-1943),日本画家谷口香嬌(1864-1951)
と,工芸製作者によって結成 された会である。実質的には,雪佳の指導によ り陶磁器,漆 器を
はじめとする新 しい工芸品製作が試み られた2。明治45年には図案の研究会である佳都美会と
統合 し,そ の後頻繁に名称を変更 しつつ,雪 佳の没する昭和17(1943)年まで活動を継続 し
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た3。以下本稿では競美会での活動を中心に取 り上げるため,競美会という名称で統一す る。
神坂雪佳 は,明治から昭和初期にかけて京都の工芸界をリー ドした図案家の一人である。明
治14年,16歳で日本画家鈴木瑞彦に師事 し,四条派の画法を学んでいたが,明 治23年,図案
家岸光景(1840-1922)に師事 し,図案家になるべ く修業をはじめた。その後京都の工芸界
で活躍 していた雪佳 にとって,競美会の結成は,独 自に行った最初の活動である。
競美会は,榊原吉郎により京都の工芸界をリー ドする存在であったことが指摘 されている4。
さらに,佐 藤敬二は5,競美会が近代京都の装飾意匠に重要な役割を果たしたことを指摘 し,
その特徴を和風で近代的な意匠にあると言い表 している6。
京都の近代陶磁器史において も競美会 は,中 ノ堂一信により明治30年代後半か ら40年代ま
でに興 った意匠改良運動の主流な活動に位置づけられ,琳 派調の意匠であることが特徴 とされ
ている7。
以上のような研究から競美会は,京都の工芸界をリー ドする役割を担っており,当時の工芸
界全体の動向を知る上でも重要な活動であると考え られる。 しか し,同時代に浅井忠や武田五
一等の協力によって結成された遊陶園に比べ8,競美会についての具体的な活動や,製 作され
た陶磁器は,ほ とんど明らかになっていないのが現状である。
そこで本稿では,まず競美会で製作された陶磁器をとりあげ,どのような意匠改良が行われ
たのかを明らかにす る。次に,競美会を通 じて雪佳が行 った活動について,遊 陶園の活動 と比
較 しながら考察する。
以上の検討により,雪佳が競美会で行った活動は,意匠改良による新たな陶磁器製作にとど
ま らない工芸界全体の活性化を視野に入れたプロデューサーとしての役割を担うものであ り,
それが京都の陶磁界 に大きな変化をもたらしたことを明 らかにする。
1明 治後期の京都の陶磁器界 一 競美会と遊陶園の活動 一
明治20年代後半,工 芸品の需要の大半を占めた輸出にかげりがみえは じあ,日 本の工芸界
は次第に不振へと陥っていった。 こうした状況への対策 として,指 導的立場にあった知識人や
教育者は,新 しい図案を導入することで意匠改良をすすあ,さ らにその図案を作成する図案家
を養成する必要性を主張 しはじめた。
このような意匠改良の声は京都において も高まっていた。当時の陶磁器は,上絵金彩龍鳳凰
文獅子鈕飾壷(図1),瑠璃釉金彩鳥文仙盞瓶(図2),上絵雲錦手鉢(図3)の ように,鳳 凰
文,秋 草文,雲 錦手 といった古 くから用いられてきた絵付け模様を,色 絵や金彩で表したもの
が主流であった。 このような技術を前面に押 し出した装飾品としての陶磁器は,既 に時代の要
求に合わな くなっていたのである。"
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図1上 絵金彩龍鳳凰文獺子鈕飾壺
7代錦光山宗兵衛 明治25(1892)
年 東京国立博物館蔵
図2瑠 璃釉金彩鳥文仙薑叛
4代高橋道八 明治中期
東京国立博物館蔵
図3上 絵雲錦手鉢 初代伊東陶山
明治時代前期(19c後)個人蔵
そこで京都の陶磁器関係者が団結 して行ったのは,絵付職人の技術を向上 させることが意匠
改良へとつながっていくという策であった。 しかし,問題が意匠自体にあるため,絵付の技術
をい くら向上 させて も,直接結果には結びつかないという状況が続いた。その後,実 際に意匠
の改良が実現するのは,清水六兵衛や錦光山宗兵衛 といった製陶家と,西欧の美術工芸やデザ
インに関する知識をもった洋画家や 日本画家,図 案家,建 築家が協力 しはじめてからのことで
ある。最初の活動となるのは,明 治36年に結成された遊陶園である。続いて,同43年には競
美会が結成された。翌44年,『京都美術』に掲載された 「京都に於る美術工芸革新の気運」で,
黒田天外が,近年にみられる京都の革新的な活動としてこの2つ の活動を取 り上げていること
からも,大 きな反響があったとことが うががえる9。
では黒田の言 う工芸革新 とはどのようなものであったのかを,競美会 と遊陶園との活動を比
較 しながら明らかにしたい。
遊陶園では,明 治36年の結成当初か ら意匠指導 として,京 都高等工芸学校校長中沢岩太
(1858-1943)を中心に,浅井忠(1856-1907),武田五一(1872-1938)等の同校教授陣や,
神坂雪佳,日 本画家の谷口香嬌(1864-1915),菊地素空等が集まった。技術指導は,京都陶
磁器試験場長藤江永孝(1865-1915)が担当 した。 また松風嘉定(1870-1928)や,河原徳
立(1844-1914)など,当 時同業界の第一線で活躍 していた錚 々たるメンバーも指導者の一
員 として加わっていた。製陶家では,初代伊東陶山(1871-1937),五代清水六兵衛(1875-
1959),七代錦光山宗兵衛(1868-1927),初代宮永東山(1868-1941),河村蜻山(1890-1
967,明治40年参加)が参加 していた。
メンバーが集まるのは,お およそ月一回の割合で開催された研究会であるi°。そこでは,意
匠指導者が考案 した図案を もとに製陶家が製作し,その完成品を持ち寄 って批評 しあう品評会
が行われた。また,外国雑誌を参考にすることや,留学帰国者から新 しい意匠を教わるといっ
た意匠研究 も試み られだ ユ。製作 した陶磁器は注文によって販売された り,祇園の九雲堂で取
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り扱われていたが,大 々的に世に発表するのは,明 治45年,東京農商務省商品陳列館で展覧
会が行われてからである。それ以降展覧会は,毎年東京で続けられた。
遊陶園の陶磁器については,雑誌の展覧会記事や現存品が残 されているが,い ずれ も数は少
ない。現存品として確認できるのは,浅井の図案をもとに五代清水六兵衛が製作 したものが大
半である。
その陶磁器の一例に,角違い形の向付の見込みに,鉄絵の具で鶏,百 合,鹿 を描き側面に織
部釉を掛けた く向付皿〉(図5)と,四 角形の皿の見込みに,色絵で猫,犬 を描いた 〈動物図
四方小皿〉(図7)があげられる。またこの作品のもとになった浅井の図案 〈向付皿図案〉(図
4),〈陶器皿図案〉(図6)も残されている。 これらの図案が忠実に陶磁器へ と再現 されてい
ることから,浅井が思い描いた陶磁器が,そ のまま反映されていたといえる。
図4向 付皿図案 浅井忠
図5向 付 五代清水六兵衛 千葉県立美術館蔵
図6陶 器皿図案 浅井忠
図7動 物図四方小皿 五代清水六兵衛 個人蔵
また,結成時からのメンバーであった武田五一がヨーロッパのデザインの一例として紹介 し
たマルホフ式の意匠は,第1回 展覧会に出品された清水六兵衛作の 〈音羽焼マルホフ式花瓶〉
(図8)にみられる。このマルホフ式は,大正の初めに工芸界で大流行 したものであ り,それ
を先取 りする形で取 り入れ られていたことがわかる。
加えて,外 国雑誌や留学帰国者から学んだ意匠研究の成果は,同 じく展覧会に出品された3
点(図9)の 花瓶や 〈モザイク模様菓子鉢〉(図10)からうかがえる。特 に図9の 陶磁器には,
同時代のヨーロッパ陶磁器やテキスタイル,壁紙 に共通するデザインがみられる'2。
一方競美会については,谷 口香嬌がたずさわっていたという記録は残 されていないことから,
雪佳が意匠指導を一手に引き受けていたと考えられる。その他のメンバーは陶器,漆 器,金工,
指物などの工芸製作者であり,製陶家に関しては,遊 陶園と重なっていた。
具体的な活動内容は,雪佳主導による工芸品製作が行われていたことや展覧会を開催 したこ
と以外は,明 らかになっていない。展覧会は,遊 陶園より早 く,結成と同年の明治43年に第
1回展を京都の南禅寺金地院で開催 した。翌44年の第2回 展からは大阪にも会場を設け,以
後年に2回京都 と大阪で展覧会を行っている。
4
競美会の工芸品は 「琳派調の伝統的な工芸意匠」1:3,「和風で近代的な意匠空 と言われている
が,具 体的には明らかになっていない。そこで本稿では,第1回展覧会に際 し出版された 『競
美会佳都美会作品集』の写真図版5,及び当時の雑誌新聞資料から競美会の陶磁器について取
り上げ考察を試みる。
図8音 羽焼マルホフ式花瓶
五代清水六兵衛
第1回遊陶園展覧会出品
明治45年(7912)
図9左 清水六兵衛 中 伊東陶山
右 京都陶磁器試験場
第1回遊陶園展覧会出品
明治45年(1912)
図10モザイク模様菓子鉢
清水六兵衛(5代)
第1回遊陶園展覧会出品
明治45年(1912)
2競 美会の展覧会とその作品
明治43年10月競美会の第1回 展覧会 は,南 禅寺金地院で開催された。作品集か ら,8件,
23点の陶磁器が出品されていたことがうかがえる。そのうち,「考案神坂雪佳」 と書かれてい
るのは,〈菊花透 し彫鉢〉(図11),〈百合ノ絵菓子媒〉(図13)である。 この2つ の作品は,雪
佳が図案を提供 し,それをもとに河村蜻山が作成 した ものと考えられる。
図11菊花透 し彫鉢
河村蜻山 神坂雪佳図案
第1回競美会展覧会出品
明治43年(1910)
図13百合ノ絵菓子礫 河村蜻山 神坂雪佳図案
第1回競美会展覧会出品 明治43年(1910)
図12神坂雪佳図案 個人蔵
特に 〈菊花透 し彫鉢〉は,現存品が確認できるとともに,雪佳の図案が残っている貴重な作
例である(図12)。本作は,口縁部に折菊一枝を大きく配 した円形丸鉢であり,白絵で菊花を
5
銹絵で茎と葉を描いている。白絵と銹絵による簡素な装飾技法だが,菊 花の輪郭線を残 して花
弁の全てを透かし彫 りにすることで,華 やかな印象を与える。
〈百合ノ絵菓子礫〉(図13)は,2枚組の縁高皿で,ひ と枝の百合,童 女をそれぞれ皿 の見
込みに大きく配 している。百合皿は,皿 の見込に鉄絵でふちどられた一輪の白い百合が描かれ
ているだけであ り,童女皿 も同様,銹 絵にタる簡素な絵付である。また両作品には,「雪佳」
の落款が銹絵で書き込まれている。
次 に,取 り上げる作品は,「考案雪佳」 とは記されておらず,ど こまで雪佳が製作にかかわっ
たのか明 らかではない。 しか し,競美会自体が雪佳の指導下にあるため,貴重な作例であると
考え られる。そのうち,清水六兵衛作の 〈絵かわ り菱形向付百合の絵小皿〉(図14)は,角と
りの菱形向付5客 と,角を丸 く作った八角小皿2枚 とが一組 となっている。5つ の向付の中で
も,お もだかの花は中心部に,それ以外の菊,木 瓜,朝顔,こ ぶしの花は,それぞれ皿の周辺
部に沿うように配され,い ずれも余白が大きくとられている。
また図15のように菱形向付と同じ形状で,桜,竹 など模様が異なる向付の現存品が数点確
認できる。そこから,この種の皿の装飾技法は,銹絵を基本とし,絵柄に応 じて呉須 ・白絵な
ど色彩が加えられていたことがわかる。
図15桜図向付 ・竹図向付 清水六兵衛 個人蔵
図14絵かわり菱形向付百合の絵小皿 清水六兵衛
第1回競美会展覧会出品 明治43年(1910)
さらに展覧会には,陶器だけでなく,磁器 も出品されていた。清水六兵衛作 〈麦の模様番茶
器〉,〈煎茶器豆の模様〉は,染付による磁器の茶器であり,ともに漆芸家である杉林古香 との
合作である。
〈麦の模様番茶器〉(図16)は,清水六兵衛作の湯呑 と,漆芸家杉林古香作の塗 り蓋 と茶托
とが一組 となった合作の形式をとっている。湯呑は筒形で,下 方から3本の麦が斜めに伸 びて
いき,そ のうち一本だけ垂直に折れ曲がり,簡略化された穂の部分がちょうど胴部中央へ位置
するようになっている。
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図16麦の模様番茶器 清水六兵衛
第1回競美会展覧会出品
明治43年(1910)
図17煎茶器豆の模様 清水六兵衛
第1回競美会展覧会出品
明治43年(1910)
〈煎茶器豆の模様〉(図17)は,5客の煎茶碗,手 付の湯さまし,急須,盆,茶 托が一組と
なった清水六兵衛と杉林古香の合作である。煎茶器は,いずれも口縁周囲の帯状の枠に豆の花
が描かれ,一 部分だけが溢れでるように垂れ下がっている。
以上作品集か ら主要な作品に絞 り,第1回 展の陶磁器を取 り上げた。まず,出 展作品に共通
する特徴 として,銹 絵,染 付を主 とした簡素な装飾技法を取 り入れている点,折 菊一枝,百 合
一輪 麦,豆の花のようにモチーフを一つに限定 した上で大胆に簡略している点と,そのモチー
フを器物の一画に余白を大きく残 して配すという構図があげられる。
続いて明治44年4月には,第2回 展覧会が知恩院で開催 された。その様子は4月10日付の
日出新聞に展覧会の報告 として掲載され16,伊東陶山作 く千鳥空漏の手焙〉,河村蜻山作 〈籠
風菓子鉢〉,清水六兵衛 ・古市卯之助合作 〈銘酒呑〉等が出品されていたことがわかる。
同年10月には,南 禅寺金地院で早 くも第3回 展覧会が開催 された。 この展覧会についても,
黒田天外が 日出新聞の 「競美佳都美両会」 と題する記事のなかで取 りあげている㌔ その記事
によれば,雪佳考案で 「白磁に波を彫刻 したる」とある伊東陶山作 〈菓子器〉,「藍にてす 丶き
を描たおとなしい作」 とある同人作 く菓子器〉,「おやり草,野 菊,白 芙蓉を箇々光悦風にて繪
變 りに描き」 とある雪佳考案の河村蜻 山作 〈角皿〉,同じく雪佳考案の 「白磁の花瓶に鉛にて
梅樹を嵌 した」清水六兵衛 ・岩村眞次郎合作 〈花瓶〉,宮永東山作 〈松模様向付〉が出品され
ていた。作品に描かれている千鳥,波,す すき,野菊,梅 樹などのモチーフは,光琳百図にも
み られるような琳派のモチーフと共通する。
出品作の中でも,「色釉でそれぞれ青山,壁 山,雪 山,夏 山を描きわけている」と解説され
た清水六兵衛作 〈遠山図向付〉は,同種 と推測 される向付が数点と図案が現存する貴重な作例
である。図案には,筆で 「遠山図雪佳筆」 とあり,青,緑 茶,白 の絵の具で遠山が向付に描
きわけられている。実作品である向付には,雪佳の図案と同じく,筆で素早 く描いた遠山がそ
れぞれの見込みに,鉄絵,呉 須,白 釉によってあらわされている。 これらの向付には,第1回
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展について,す でに指摘 したのと同様に,一つのモチーフを簡略化 して,器 物の一画に余白を
大きく残 して配す構図がみられる。
図18遠山図 神坂雪佳図案 個人蔵 図19向付 清水六兵衛 個人蔵
以上第1回 から第3回展までの出展作品を取 り上げた。その装飾技法をみると,器胎に白化
粧した後,鉄 絵や染付,白絵で絵付けした銹絵陶器と,染付や自磁の磁器が大半を占めていた
と考えられる。それらは,図1-3の ような明治前期の陶磁器や,江戸時代の仁清や尾形乾 山
(1663-1743)をは じめとする色絵や赤絵の華やかなものではな く,京焼の中で も簡素な装飾
技法を受 け継 いだものであったと言える。
さらに京焼の装飾技法を取 り入れている例としては,〈菊花透 し彫鉢〉(図11)のように,
菊の花びらを透 し彫にする技法があげられる。この技法を用いた作例は,仁清作の 〈御深井釉
菊花透彫鉢〉(図20)や古清水の く色絵栄華物語冊子硯箱〉(18世紀,個 人蔵)な ど従来の京
焼にもみられる。また菊だけでな く,桜の花びらや瓢箪,網 文にみられるように透 し彫の技法
自体は,古 くか ら取 り入れられてきたものである。
図20仁清 御深井釉菊花透彫鉢
根津美術館蔵
図21古清水
銹絵染付朝顔文扇面皿 個人蔵
図22古清水 銹絵染付山道蔦文茶碗
17世紀中頃 個人蔵
また,モ チーフを器物の一画に寄せて余白を大きく残す構図 も,京焼には既に取り入れられ
ていた。江戸中期の古清水と呼ばれる 〈銹絵染付朝顔文扇面皿〉(図27)には,扇面形のi皿の
右下方に籬を越えて伸びていく朝顔が染付で描かれている。同 じく古清水の 〈銹絵染付山道蔦
文茶碗〉(図28)では,口縁周囲を薄い鉄絵の具で覆った山道が描かれ,そ こか ら染付で蔦の
葉の先端をのぞかせており,茶碗の胴から腰の部分は余白となっている。両作とも,モチーフ
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を一カ所に集め,器物全体の割合に対 して,余 白が半分以上を占める構図となっている。
展覧会の出展作品には,古 清水や仁清だけでなく乾山の陶磁器との共通点 もいくつかみられ
る。まず一つ目には,第一回展覧会出品の 〈絵かはり菱形向付〉(図14)や,第3回展出品の
「おや り草,野 菊,白 芙蓉を箇々光悦風にて繪變 りに描き」 とある雪佳考案の河村蜻山作 〈角
皿〉のように,絵替わ りといって一つずつ異なる模様が描かれたものがある。乾山作の陶磁器
にも,ス スキや桔梗が5客 の向付に銹絵で描 きわけられた 〈銹絵染付絵替筒向付〉(図23)や,
幾何学模様や千鳥,桔 梗が大幅に単純化されて5つ の向付に描き分けられた 〈絵替 りの向付〉
(図24)をはじめ絵替による向付や皿が数多 くある。
もう一つは,第 一回目の出展作品である 〈百合図菓子礫〉(図13)や〈麦の番茶器〉(図16)
のように,一 つのモチーフが大きく簡略 して描かれている点である。例えば,乾山の 〈銹絵染
付梅文茶碗〉(図25)や〈銹絵染付水仙図茶碗〉(図26)でも同様に,簡 略した梅の枝や水仙
を一部分だけ切 り取 って大きく描かれている。その他にも,モチーフを一つに絞 り,それを大
胆に簡略 して器に描 く構図が多 くみられる。
さらに,陶磁器に描かれている桔梗,す すき,千鳥,梅,百 合などの模様は,光琳百図にも
みられる乾山や光琳をはじめとする琳派のモチーフに共通する。
図23銹絵染付絵替筒向付 尾形乾山 個人蔵 図25尾形乾山 銹絵梅図茶碗 個人蔵
図26尾形乾山 銹水仙合図茶碗 個人蔵
図24銹絵染付絵替筒向付 尾形乾山 個人蔵 図27銹絵むら菊の茶碗 尾形乾山 個人蔵
このように,競美会 と乾山の陶磁器には,銹絵で絵替わ りの形式,モ チーフ,一つのモチー
フを大胆にデフォルメす るといった共通点が指摘できる。 また,明 治43年7月10日付の日出
新聞記事では,雪佳を紹介するにあたって 「光琳,宗 達,乾 山あた りの遺風を慕ふて居る」と
記されたように18,雪佳の図案は琳派の流れを汲む作風であると受けとめられていた。そ もそ
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も競美会の陶磁器に琳派との共通点があるのは,雪佳が図案家を目指していた修業時代か ら岸
光景 とともに琳派の研究をすすめてきたことが背景にあったからだと考えられる。
以上展覧会に出品されていた陶磁器か ら,遊陶園のように西欧のデザインではなく,江戸時
代から受け継がれてきた京焼の一部分を取 り込みアレンジされた作例をとりあげた。 しか し,
単にそれだけの理由で競美会の陶磁器が,革 新的として評価されたのであろうか。では逆に競
美会 と京焼 について異なる点をみていきたい。
従来の京焼の絵付は,過去の名品の写 しものが多 く,山水文,龍 鳳凰文,秋 草文,松 竹梅文
のように,パ ターン化された模様がそのまま取 り入れられることや,龍鳳凰文の周 りに唐草や
雲,幾 何学文といった装飾模様を併用することが主流であった。それに対し競美会の陶磁器を
みると,菊,百 合,千 鳥のようにモチーフそのものは過去のものを取り入れているが,折菊一
枝,百 合一輪 麦,豆 の花のような単一のモチーフに絞って,そ れを大胆に簡略している。ま
た競美会の陶磁器では,幾何学文や唐草を併用 して取 り入れた作例はみられない。
実際モチーフを一つに限定することや,簡 略す ること自体は,上 記の図23から26であげた
ような乾山の陶磁器にもみられる。また,乾 山の 〈銹絵むら菊の茶碗〉(図32)のように,菊
の花が大胆に簡略 して描かれる作例 もある。さらにこの茶碗は,菊 の花の部分だけを寄せ集め
て器物全体 に描いている。 同じく図25の梅,図26の桔梗 も,簡略 したモチーフの一部分を,
茶碗の側面全体に大きく描いている。 このように,大胆に簡略 したモチーフの場合は,器物の
全面を装飾するように描かれている。それに対 し,競美会の陶磁器は,モチーフを大胆に簡略
した後,余 白を大きく残すように一画に配すか,器物の中心を避けるように配 した構図となっ
ている。出来る限り装飾性を排 してい くように乾山の陶磁器をより単純化 した意匠へと展開さ
せていったのが競美会の陶磁器であると考えられる。
また競美会の展覧会では,意匠の新 しさだけではなく,指導者である雪佳独自の新たな試み
が見受けられる。展覧会の出展作品全体を通 じて,漆器,金 工といった工芸製作者との合作が
多 く出品されていた。そこには,煎茶碗と茶托,煎茶器一式 という組み合わせによって,新 た
な作品形態を提示 しようとした意図が感 じられる。
さらに,出 品の主流を占めたのは,それまでの大型の器物や高価な装飾品ではなく,向付,
菓子器,煎 茶碗などの茶器,小 皿,飯 碗など,実用に適 した器であった。 このような出品例か
らもわかるように雪佳は,実用品である食器類の市場の新たな開拓を早い時期に実践 したこと
が うかがえる。
では,次 に雪佳が競美会を通 じて行った活動について,同 時代の遊陶園と比較 しながらみて
いきたい。
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3雪 佳の工芸品改革
前述 した 『京都美術』の 「京都に於る美術工芸革新の気運」 において,黒 田天外は,浅井忠
と雪佳との工芸図案を比較 し,浅井の影響の強い工芸品を 「新進奇抜」,雪佳が指導 した工芸
品を 「温厚雅潤」 と言い表 している19。しかし,実際に浅井 と雪佳が手がけた工芸品は,モ チー
フそのものが重なっていること,遊陶園,競 美会に参加 した製陶家が重なっていることをはじ
め,い くつかの共通点がみられる。それにもかかわらず,な ぜ黒田は両者の図案を対照的な系
統として捉えたのだろうか。
まず浅井が図案を手がけた織部の 〈向付皿〉をみると,器物の見込み中心部に簡略化 した鶏,
百合や鹿といったモチーフが描かれている。 〈動物図四方小皿〉は,オ レンジ色で小さい正方
形をタイルのように並べた壁面 と,一つは青,も う一つは茶色で塗 りつぶした地面を背景とし
て,それぞれ猫,犬 の動物図が単色で描かれている。いずれも器物の余 白部分を装飾するため
に描かれたような印象を受ける。また向付図案からも,陶器の機能や形状 とのバ ランスを考慮
しながら,どのようなものを作 るのかというところから考えたというよ り,単に視覚的なデザ
インを試みたものとして見受けられる。それは,他 の浅井の図案か らもうかがえることである。
実際,浅 井が手がけた図案をみると,洋画や水彩画 と同様に一つの表現手段であったと感 じら
れることが多 くある。この事に関しては,ク リス トフ・マルケも,浅井の工芸図案に対 し,あ
くまでも画家の目か らみた工芸の装飾であり,機能や形態を考慮 しながら考案 したものではな
いことを指摘 している2°。
一方,雪佳が手がけた図11〈菊花透 し彫鉢〉は,菊 の花が枝に比べて,大 きすぎるに もか
かわらず,花 弁を一枚一枚透か し彫 りにされることで軽やかさを帯びている。 さらに,そ の菊
を鉢の胴部中央付近か ら口縁部までにおさまるように,ねかせて配 し,そこからはみ出る部分
は切 り取 られている。このような構図によって,大 きな折菊が鉢の形状とのバランスをうまく
保ちながらおさまっている。また,鉢 という器物の形状に見合 うように菊が配されており,装
飾と器の形状,そ して全体としてみたときのバランスがしっかりと考慮されたものであると言
える。雪佳は,鉢 に絵を描 くのではな く,完成品した鉢を想定 しなが ら,そこに見合 う装飾を
考案 していたと考えられる。
こうした事情には,雪佳が図案家岸光景 に師事 し,実質的に京都の工芸界で図案家として活
躍 していたことが大きく影響 していると考えられる。当時は,江戸時代か ら続いてきた地場産
業である工芸品に,図案家がいかに新 しい意匠を提供 して,活性化させていくかが重要な課題
であったと言え る。雪佳自身 も,明治42年,雑誌 『美』の 「図案家に就いて」21に,図案家と
いうものは,製作工程や用途などきっちりと把握 した上で図案を考案すべきであることを述べ
ている。 この記事からは,単 に視覚的な図案を考案するだけではなく,製作者側の一員として
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製作に携わっていこうとする姿勢がうかがえる。このように浅井と雪佳の図案や,そ の図案か
ら作 られた工芸品か ら,両者の図案 に対する認識 自体が,根 本的に大き く異なっていたことが
わかる。
また両者の図案の違いは,遊 陶園と競美会の展覧会のちがいにも反映されている。競美会は
明治43年に,遊 陶園は明治45年にそれぞれ第一回目の展覧会を開催 した。展覧会評には,共
に盛況であったことが記録されているが,そ の開催地をみると,競美会は京都,遊 陶園は東京
とにはっきりわかれていた。 ヨーロッパの流行をいち早 く取 り入れていた遊陶園は,流行を先
取 りする形で新 しいものが次々に取り入れられていた東京での評価を求あて展覧会を開催 した
ことが予測 される22。一方,地 元に会場を定めて展覧会を開催 した競美会は,京 焼を基調 とし
なが ら,大胆に簡略 したモチーフと,余 白を大きく残す構図において新 しさを見い出していっ
た。より保守的な意匠を求める傾向にあった京都の嗜好を考えれば,競 美会は,東京ではなく
地元での評価を重要視 していたと思われる。雪佳は,地元京都に目を向け,そ こで受け入れら
れる工芸品製作を目指 していたのである。
さらに,競美会の活動が,図 案指導や展覧会の開催だけに留まらなかったことは,遊 陶園と
の大きな違いでもある。そこには,工芸品の活性化に対す る雪佳の強い働きがみ られる。まず,
商人を介さず製陶家から直接買い手に届 く即売会形式の展覧会を最初に行ったのは競美会であ
る。実際に展覧会での作品の売れ行きも好調であり,成功をおさめた。
また展覧会場に目を向けると,京都では従来から展示場に使われていた寺院を会場 としたが,
大阪と東京では,百貨店へと会場を開拓していったことが新 しい試みとしてあげ られる。競美
会は,大正3年,第8回 展覧会か ら大阪の会場を高島屋へ と移 した。百貨店での工芸展は,明
治40年東京三越で既に行われていたが23,特定の団体による開催は初めてのことであった。ま
た高島屋にとっても,工芸展の開催は初めてであった24。当時百貨店は,時代の流行を作 り出
す大きな市場 として存在 しており,そこに目を付けた雪佳の功績は大きいものであると言える。
この競美会の展覧会以後,工 芸製作者の展覧会は,百貨店でも開催されるようにな り,現在で
も継続 して行われている。
以上のような工芸界の新 しい活動の主導的立場にいた雪佳については,当時か ら雑誌や新聞
を通 して,様 々な評価がなされてきた。その中には競美会の結成に関して述べた記事 もある。
大正元年の日出新聞 「名人記(七)」25と題された記事では,競 美会結成に際する雪佳の思惑を
「図案家や工芸家が商人の為に束縛さる 丶気風を除しやうとするのが君の本意 らしくもお もは
れる」 と記 されている。この記事か らも,雪佳は図案家や工芸家が中心 となった新 しい工芸界
の在 り方を目指していたことがうかがえる。そこには浅井や武田をはじめとする遊陶園の図案
指導者達と根本的に異なる工芸品に対する認識がみられる。
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実際,雪佳の活動を振 り返ると,明治前期の高価な装飾品か ら,新 しい需要として見込みが
あった実用品製作に目を付け,実用品に見合 う簡素な絵付による陶磁器製作を実践 したこと,
陶磁器,漆器,金 工の合作によるあらたな作品形態の考案につとめ,百 貨店での展覧会開催を
はじめ問屋の勢力から独立 した新たな発表の場と販売経路を開拓 し,工芸品のあらゆる可能性
を追求 していたことがわかる。後の大正13年,京都美術工芸会 と名称を改め,展 覧会に公募
制を導入 したことも,そのような雪佳の姿勢の現れであろう。
おわ りに
雪佳が競美会で試みた陶磁器の意匠改革 とは,第1に,京 焼にみ られるモチーフや装飾技法
を継承 しつつ,モ チーフを単一に絞 って,大 胆に簡略 して,器物の半分以上を余白で残すよう
な意匠を取り入れることであった。第2に,単 なる図案上の斬新さでだけではな く,器の形状
や,用途 と装飾 とのバランスを十分に踏まえた意匠を考案 した点である。
以上のような意匠改良とともに,雪佳が競美会で行 ったのは,京都の工芸界に残 る古い体質
の改善を目的として,展覧会企画や販売市場開拓を実践 したプロデューサーとしての活動であっ
たと言える。
言い換えれば,競 美会は,西欧のデザインを基礎 とした新 しい図案によって改革を試みた遊
陶園に対 して,陶 磁器,漆器,染 織 金工など京都の地場産業の活性化に目を向けた地道な活
動であったといえる。 このような雪佳の活動は,装飾品としての陶磁器作 りか ら,茶道具や食
器類作 りを販路と共に確立 させ,さ らにその後,製 陶家が独 自に活動を行っていく一つのきっ
かけになったと考えられる。
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はじめに
北欧調,ア ジアン,アーバンジャパニーズと枚挙にいとまがなく唱われる室内装飾のスタイ
ルがいわばパ ッケージ商品として消費者に提供されることは,現在では当たり前になっている。
室内装飾に対するこうしたまなざしはいつ,ど のように発展したのだろうか。
イギリスでは,「室内装飾(interiordecoration)」という語が書名に用いられたのは1807
年,収 集家であり古美術研究家であった トマス ・ホウプの著書 『家具 と室内装飾』が最初であ
る。以後,こ の語が急速に人口に膾炙していく過程で,室 内装飾は個々の家具の集合よりもむ
しろ統一体としてとらえられるようになった。室内装飾のデザイン史 ・社会史的研究は近年盛
んであり,P.スパークやT.ロガンらによって家庭内の主婦による私的な営みという側面に主
に焦点があてられている'。本稿ではこれ らをふまえ,室 内装飾の実践のためのアイデアの供
給源に着目する。印刷物や展示空間の具体例の検証を通 して,近現代イギリスにおける室内装
飾の表象および商品としてのあり方の変化を探 り,そ こか ら同国の消費文化の特性を考察 した
い。
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1.室内装飾の手引き書の発達
(1)中流階級の成長
「室内装飾」の誕生には,都 市化と中流階級の成長が大きく関与 している。歴史家N.エ リ
アスは,西 欧社会において文明化が進むとともに,人 々は他者のまなざしに敏感になり,「社
会的格下げに対する不安」や 「他人の優越的な態度に対する不安」からくる 「羞恥心」の感 じ
方 も強ま り,特に商人の階層にこれがみられたと指摘 した2。都市部を中心にふ くれあが った
のは,主 に商業,産 業,金 融業に従事する中流階級である3。17世紀頃には,中 流階級以上の
住居では寝室 と客間が完全に分離され,私 的空間と他人の目にふれる半ば公的空間とが別々に
確保 され,住 まいの中には 「表舞台」 と 「裏舞台」 とがあった。同世紀末か ら18世紀にかけ
て,「表舞台」での営みと関係がある物品,た とえば人のもてなしに用いる新 しい装飾的なモ
ノ(陶 器な ど)の消費が伸びている。いわゆる 「消費革命」である4。実際の消費者の母体 も
大きくなっていた。ロンドンは19世紀初頭にすでに百万都市とな り,次の40年で人口は2倍,
その次の40年でさらに倍増する。ちなみに人口増加の3割 強は地方からの移動であり,1851
年までに住民が10万人以上の都市はロン ドン,バー ミンガム,マ ンチェスター他7都 市で,
人 口の約2割 は都市部に住んでいた。都市生活の完全な 「匿名性」は階級間の模倣の傾向を助
長 した5。「リスペクタビリティ(体面,尊 敬に値すること)」にこだわり,資産は蓄えて も文
化的素養が足 りないことを恥 じた中流階級は,「俗物」 と呼ばれ嘲笑を招きつつも,上流階級
の模倣を熱心に行った。装飾 とは,ア ーツ ・アンド・クラフツ運動の先導者W.ク レインが言
うような,「文明化 した生活における人ユ牲 や複雑 さ,束縛の倍増に対する審美的な代償」6で
あるばかりではなかった。他人に対 して恥ずかしくない程度に住居を整えるという装飾行為は,
「リスペクタビリティ」の価値観を支える重要な要素であった。
こうして人に 「見せる」ための顕示的消費に関わる室内装飾の重要性が高まるなか,様 々な
手引き書が誕生 している。1730年代頃から,製 品を宣伝する目的と徒弟の教育を兼ねたパタ
ン ・ブックが翻訳 も含めて数多 く出版 され7,ロココ趣味,中 国趣味,新 古典主義などが,ま
た家具から壁紙まで多様な品物が紙上で広 く紹介された。 これ らによって複数の 「スタイル
(様式)」が選択肢として定着 したことは重要である。ただし,T.チッペ ンデールによる160枚
もの図版入 りの著作 『紳士 と家具職人のための指針』(1754)の題名が示すとおり,当初はこ
れらは上流階級の人々のたあの娯楽的要素を兼ねていた。 したがってパタン ・ブックとは,家
具や装飾の生産に日夜携わる者が自らの筆で,顧客 もしくは専門職人のために当時の流行や趣
味を視覚化 した ものであった。19世紀に入 ると前出のホウプの他,T.シェラ トンの 『家具の
デザイン」(1812),G.スミ の 「家具職人 と指物師のための手引き書』(1826),J.C.ラウ
ドンの 『コテージ,フ ァーム,ヴ ィラの建築 ・家具事典』(1833),H.ショウの 『装飾辞典』
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(1847)などが次々と登場 し,主な読者層 も上流階級や専門家に限られな くなる8。室内にお金
をかける欲求 もしくは余裕を持つ人々はだれで も,本を購入 して読むことができた。建築に携
わる職人たちも,パタン・ブ ックから装飾の着想を得るようになり,未曾有の規模で均一なデ
ザインと装飾の大量生産が もた らされた9。
19世紀前半には,百 科辞典的な性格 の手引き書に加え,建 築デザインの社会的含意を論 じ
るものが出現 し,芸術や趣味の議論の幅が広がった。A.ピュージンの 『対比:中 世の高貴な
建造物 と今 日の建築の比較について,今 日の趣味の衰頽を示す』(1836)においては,趣味の
良し悪 しが歴史や社会 と直結 して論 じられた。過去と現在のスタイルを比較し優劣を定めた点
は,後のデザイン論に大きく影響 している。また,従来は貴族のサロンで語 られていたような
芸術鑑賞の知識 も,ナ ショナル ・ギ ャラリーの設立(1824)以後は特 に,F.ビクターの 「趣
味の手引き書:主 に風刺漫画,絵 画そ して彫刻の鑑賞法』(1843)やW,エテ ィやJ.ラスキ
ンらが寄稿 した 『芸術家とアマチュアの雑誌:デ ザイン技芸への関心と趣味の洗練に捧げる書』
などといった解説書を通 して,よ り0般的に入手可能となった。 これらは,ビ クターが 「趣味
は生得であって後天性ではないと思われているが,これ以上に大きな間違いはない。趣味は経
験によって形成 される規範(standard)である」 と主張したように1°,「自助」(「リスペクタ
ビリティ」 と並ぶヴィクトリア朝の重要な概念)に よって上流階級の文化的特権に近づ くこと
ができるという,努力 に費やす金銭を有 した中流階級による彼 ら自身のための議論であった。
(2)1830年代のデザイン議論とそれ以降
産業の競争力をいや増してくる仏独に脅かされたイギリスで招集された 「美術と製造業に関
する特別委員会」(1835)および 「美術 およびそれ に関連 した産業 に関する特別委員会」
(1836)では,デザインの質の低下がイギ リス製品の輸出停滞の要因として問題化 し,製造国
イギ リスにおいて 「世界で我々が優位に立つために唯一欠如 しているのが趣味の教化」である
と指摘された'1。これを受けて,趣 味の議論はより日用品に向けられ,同 時に国家が介入 した
ことで道徳的,啓 蒙的な性格が強まった。 これは室内装飾の語 られ方にも影響 した。当時広 く
読まれていた 『ペニー ・マガジン』(1832-45)をみてみよう。同誌は中流階級の知識人を中
心に結成 された有用知識普及協会が労働者 を啓蒙する目的で発行 した雑誌であり,毎週20万
部の売れ行 きを誇っていた12。ナショナル ・ギャラリーや大英博物館の作品紹介をし,同時に
「美術館では大声をあげないように」 など中上流階級の気に障 らないための礼儀作法を諭 した
り,美術 と製造業の関係が論 じられた りと,文化面への配慮に満ちた雑誌であった。その第一
巻に掲載 された記事 「労働者の住居の選び方」では,労働者に対 して何よりも倹約が説かれて
いた。 ところが両特別委員会の後には,「室内に壁紙を張るな らば,趣 味がよくエレガン トで
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的確なパタンの装飾がついていた方が,け ばけばしく醜いものよりもよい」 と壁紙の購入を容
認 し,値段が多少高 くて も趣味のよい商品す ら勧めている。 その理由は,「よき趣味」の消費
は生産を,し たがって労働市場を活性化 し,「イギリス国民の趣味が全般的に向上 し,家屋の
装飾や家内の家具の適用を科学的な原理に則 って要求するようになれば,生産に関連 した雇用
が拡大する」からであった13。また 「ティーカップの歴史」や 「マホガニーのテーブルの歴史」
などの連続記事が組まれ,「工芸職人の知的趣味」(1837),「パタ ン・デザインについて」
(1839),「海外のデザイン学校」(1840)などにはデザインに関する問題意識を高めようとす
る意図がみられる。「よき趣味」の経済効果を社会全体の共通認識に仕立てようとす る姿勢に
は,後のモダニズム運動の背景にあったブルジョア的な合理性の追求を彷彿とさせるものがあ
る。
デザイン議論における啓蒙的な色合いは,大英博覧会(1851)の仕掛け人H.コールのおか
げで世紀が進むにつれ濃 くなっていった。彼が編集 し発行 した 『デザイン・製造 ジャーナル』
(1849-52)は,「デザイナーに健全な装飾芸術の原理を発展させる論文を提供 し,その職業
において有益で教育的であろうと思われる情報を通暁させる」 ことを目的としてお り14,産業
デザインの統制を試みた初の手引き書であった。 コールは0.ジ ョー ンズやR.レッドグレイ
ヴと共に当時の過度の自然主義や装飾を批判 し,素材 と用途に適合 した芸術的な産業製品,す
なわち 「美術製造(artmanufacture)」を奨励 した。同誌の一巻(半 年)分 には服飾や家具
に用いられる織物のサンプルや家具 ・食器の描画など,約44種類の織物生地の見本と200枚に
上る描画が挿入 され,彼 ら独自の理論に基づいた解説がなされた。
『デザイン・製造 ジャーナル』の限界は,主な読者層が製造業者であり,豊富なサンプルを
付す手間と費用から発行部数が伸びなかったことにある。 しかし,コールはそこからさらに強
力な手引き書を生み出した。彼とアルバー ト公の指揮下で,製 造業界の活性化および一般社会
の趣味の向上を目指 して開催された大英博覧会は,室 内装飾用の製品が数多くの観衆に提示さ
れるよい機会 となった。ただ し展示品は玉石混合であったため15,今度 はその反省か ら大英博
覧会の展示品を厳選 した装飾美術館が1852年に開館 した。生産者 と消費者の 「趣味」 を正 し
い方向へ育成するためのこの 「生まれたての趣味の学校」16には,「誤 った原理に基づ く装飾例」
の展示室が設けられ,カ タログにはそこに陳列された製品の 「誤 り」が解説された。たとえば
展示番号1番 の絨毯は,「自然の直接的な模倣,不 釣 り合いな花,浮 き彫 りを模倣 した建築的
装飾,不 調和な色彩」が悪趣味の所以なのであった。国立の機関が発行 し,しか も 「悪い例」
まで取り上 げたことから,この力タログ自体が特異な趣味の手引き書であった。同美術館では
その年の冬休みのto日間だけで6,359人が訪れ,1,876部のカタログが販売された17。
「誤 った原理に基づ く装飾例」の展示室およびカタログは,コール達の目指 した特定のデザ
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イン理論の確立には一役買 ったが,同時に彼 らは 「趣味の独裁者」 として製造業界では悪名を
馳せ,こ の試みは短命に終わった18。しか し国家を後ろ盾にしてデザイン教育まで牛耳 った彼
らの影響は強 く,よ り大衆的な印刷物を通 して家庭に広まっていった。その契機はCh.イー
ス トレイクによる 『家政の趣味に関する提言』(1868)であった。彼は1864年に 『コーンヒル ・
マガジン』に 「家具のファッション」 という論文を匿名で載せたところ,そ の独創陸が中上流
階級の女性向けの雑誌 『クィーン』(1861-1970)の編集長の目にとまり,イース トレイクは
1865年より同雑誌に連載記事を寄せた。 同書は後にこれをまとめて出版 したものである。そ
の狙いは,「身の回りで見慣れている日用品のよいデザインと悪いデザインとの区別」を家庭
で室内装飾に携わる女性 に訓示することであった19。彼は 「現在の家具の大半は誤 った原理の
上に製造されている」と述べてコールの路線を踏襲 したことを示 し,町並みから家屋へ,そ れ
も玄関ホールか ら食堂,書 斎,客 間,寝室,さ らに装身具から食器のデザインにいたるまでの
選別理由を明示 して,「住まい」に関する総合的な手引きを行 った2°。対象読者が女性であり,
専門家の男性が素人の女性を啓蒙する図式であった ところが,こ れまでのパタン・ブックや
「デザイン ・製造 ジャーナル』 と大きく異なっている。
『家政……』は,「提言」という言葉が室内装飾の趣味が容易に身に付けられるような感を
与えたこともあ り,イギ リスでは10年間で4版 を重ね,米 国でも大ブームを引き起こした21。
ほかにもo.ジョーンズの協力を得たA&R.ギ ャレットによる 『絵画,木 製品,家具による
住まいの装飾の提案』(1876)は3年間に6版を重ねた り,オ リンスミス夫人による下層中流
階級向けの 『応接間:装 飾と家具』(1878)も出版された りと,室 内装飾は家庭を切 り盛 りす
る主婦たちの大切な義務の一環として扱われるようになっていった。また当時の女性向け雑誌
は礼儀作法や 「上品な」余暇の過ごし方,絵 画の鑑賞法などの自己啓発に役立つ情報が満載で
あったが,そ の頃より家庭内の日用品や室内装飾に関する情報 も充実 していく(2.②参照)。
2.スタイルに対するまなざ しの深化
(1)スタイルの統一感の追求
室内装飾の手引き書が人気を博するようになった時期は,室 内装飾の需要が物理的に高まっ
ていた時期でもあった。1860年代,機 械化生産のおかげで物品の価格は下落傾向を示 した。
ところが人 口増加が進み家賃の上昇は顕著であったため,主 に中流階級の人々を中心に住宅購
入の機運が高まり,住宅ブームが起こったのである。一方で顕示的消費もとどまることを知 ら
ず,よ り多 くのお金が家具や備品に費やされ,テ ーブル,椅子,食 器棚,ダ ンス,書き物机,
ピアノ,飾 り棚などや磁器類,エ ナメルの壺,ガ ラスの置物,剥 製の鳥など様々な調度品が室
内に置かれるようになった22。これを支える量産 ・流通システムも出来上が っていた。機械製
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の絨毯や布地,壁 紙(特 に1860年の紙税廃止以後)は よ り身近な消費の対象となった。また,
1850年代までにはメイプル,ジ ロウ,ジ ャクソン,グラハムといった家具の大店舗は自社製
品を持つか問屋から購入 しており,家具職人の6割 は制作品を問屋へ供給 していた23。百貨店
などの新たな店舗 も登場 した。これには大英博覧会も影響 している。たとえばヨークシアの小
間物商の徒弟W.ホ ワイ トリはクリスタル ・パ レスにヒントを得たウィン ドウ ・ディスプレイ
をは じめ,1864年にロンドン初の百貨店を開店 した。 ロン ドンではこれに続いてジョン ・ル
イス(1864)やリバティ(1875)が誕生 した。またハロッズは1830年代からの雑貨屋であっ
たが,大英博覧会のおかげで地域開発が進み高級志向となったナイツブリッジに拠点を構え,
高級品を取 り扱う百貨店へ と成長 した24。
近代的な流通機関を通 して大量に家具が供給されるようになると,室内装飾を消費財の統一
体としてとらえやすくなる。18世紀の家具屋の広告では一点一点を個別に見せるものが多かっ
たのに対 し,19世紀後半には全体のコーディネー トを強調する図案が増えている(図1)。同
様の傾向は,室 内装飾の 「見せ方」 にもみてとれる。美術館では,「ピリオ ド・ルーム」 とい
う過去の装飾様式のコーディネー トを見せる展示が19世紀後半から導入され,技 術や素材 に
よる分類ではなく,歴史的審美的な様式で分けるギャラリー展示が始まった25。サウス ・ケ ン
ジントン(旧装飾)美 術館では,1869年に,文化遺産の保存を目的にマダム ・ド・セ リイー
の部屋を入手 し館内に復元 している26。また,1876年のフィラデルフィア博覧会では,「イギ
リスの展示が新たな兆候を見せた」 との報告がある。
……もっとも有利に,も っとも最適な方法で見せつけるために,多 くの展示物は彼 らの持
ち場の多 くは板で横 と天井がつ くられ,部 屋を形成 していた。 こうした部屋は壁紙をはっ
たり襞布がつけられていたり,塗装された り絨毯が敷かれたりして,展示される家具に最
も合 うようにしつらえてあった。寝室,食 事室,応 接間,書 斎などがあり,そこには適当
な家具のみでな く,絵画や彫像,花 瓶 骨董品,装飾的な小物も併せて展示されていた。
つまるところ,個 々の部屋の家庭的な外観と居住感を与えるあらゆるものが置かれていた
のである。27
展示品を単純に羅列する古典的な展示がいまだ主流であった頃に,イギ リスの家具商による展
示には部屋全体としての意識的なコーディネー トがみ られた。ここからも,同国での 「室内装
飾」に対するまなざしの成熟過程をうかがうことができる。
では,室内装飾のコーディネー トを重視するなかで,店 舗ごとの差異はどのように付加され
るのか。そこで 「スタイル」や 「ブランド」の役割に注 目したい。思えば 「様式論争(battle
ofstyles)」も,他国に負けじとしたデザイン改革運動の理屈っぽさも,時代 と国に固有のス
タイルを追求 したか らこそであった。歴史家ハーヴェイとプレスは,そのような同時代的スタ
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イルを確立 した例としてW.モ リスの事業をあげる。モ リス ・マーシャル ・アンド・フォーク
ナー商会(1861)の設立趣意書は,美 に関する 「どんな類の装飾をも」請け負い,か つ従来
のように個別の家具を芸術家が個々に作成する仕方よりも 「より完全な調和」をもたらす,と
P゜voってお り,全体 としての室内装飾 という視野があらわれている28。1862年のロンドン万博で
高い評価を得た同商会は,コ ールから依頼を受けてサウス ・ケンジントン美術館のグリーン ・
ダイニング ・ルームを手がけ,こ れは室内装飾 の 「審美的スタイル」の確立に大 きく寄与 し
だ9。ただし美術館からの受注は多額であっても継続的ではない。その代わりとなる市場は,
中流階級にあった。ハーヴェイらは,モ リスが数多くパタン・デザインを生産した時期 と中流
階級による室内装飾の購買意欲が高まった時期の重 なりに着 目する。1870年代以降モリス商
会ではこの市場を意識 し,商会の財政的安定のためにモリスは1875年か ら85年のあいだに21
の壁紙デザイン,32のプ リン ト地デザイン,23の織物地デザインと,お そらく24の機械製絨
毯やラグ,タペス トリーに刺繍のデザインを創作した。すなわち,「後々あれだけ影響力を持っ
た`モ リス ・スタイル'は 重厚な家具 と平面的なパネル装飾 といった1860年代の ものではな
く,モ リスが商会 の利益を増やそうす る意 図を持 って1870年代の初期にでてきたスタイル」
であると論 じている:3°。高価な木製パネルや絹地の代替としての壁紙や木綿プリント地は中流
階級を中心に広汎に用いられていた し,60年代の中世主義的デザインではな く,天然の染料
にこだわ った色彩で力強 く様式化された植物が描かれた70年代以降のデザインによって,モ
リスがパ タン・デザイナーとしての揺るぎない地位を築いたのは確かである。当時は様々な過
去の様式の混在 もしくはフランスの影響の強い室内装飾が多かった(図2)。それと比較する
と,イオニデス家やサー ・イサク・ラウントン・ベル家やグレー ト・タングリー ・マナー(図
図21855年 頃 の あ る ロ ン ドン の邸 宅 客 間
(A&A.Gore,TheHistoryofEng/ishInteriors,Pavilion,
1997より)
図31887年 頃 モ リ ス商 会 の 手 が け た サ リー州 の カ ン トリー
ハ ウ ス(E.Wilhide,WilliamMo厂risDecor∂nd
Design,Phaidon,1991より)
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図4マ ンチ ェスター美術館のモ リス商会の展示
(C∂binetM∂ker∂ndARFurnisher1885より)
図5健 康 博 覧 会 にて 。Jackson&Graham社 の 展 示
(C∂binetル4∂ker∂ndArtFurn'Sher,1884より)
3)などの装飾例や,マ ンチェスター美術館のために用意された展示ギャラリー(図4)に は,
パタン・デザイ ンに直線的で素朴な木製家具を組み合わせ 「モ リシアン(Morrisean)」と称
されたモ リス商会の特徴が分かる。モリスのデザインが小説に登場するの も1870年代からで
あった。サマセ ット・モームの 『月 と六ペ ンス』(1919)には,世紀末の 「いわゆるウィリア
ム ・モ リス趣味」について,「そのころロンドンには,これとそっくりの装飾を した食堂がきっ
と500はあったろう」 というくだりがある。
室内装飾業界 には,モ リスより老舗のクレイス商会(1768-1899)やヒール商会(1810-)
などが存在 した。 しかしこれ らは当時ブランドとして確立していたとはいえ,品質の高さ以外
の特徴的な 「スタイル」は持 っておらず,モ リスは個人(商 会)名 とスタイルを室内装飾のブ
ラン ドとして視覚的にも成立 させた早期の例といえるだろう。1882年に 「美術は市場価値が
ある」 と公言 しつつ も31,「商業主義」を否定 したモリスのスタイルは,自 らの美の創作を追
求 して生まれたものであった。ただし,モ リス商会で働き彼に手ほどきを受けたJ.H.ダァー
ルのデザインがモリスのそれと大変よく似ているように,モ リス個人が商品の外観に一定の方
向性を与えていたことは確かであり,それが当時の社会で審美的影響のみならず商業的価値を
有 していたことは,モ リス風のスタイルを他社の室内装飾が踏襲することもあったという事実
に現れている(図5)。スタイルに惹かれて商品を購入する顧客は,確 かに存在 したのである。
1880年代 にはモリス商会には多 くのライバル社が登場 し3?,それぞれのスタイルの持ち味を
アピール し始めた。百貨店 も家具部門を充実させていった。ハロッズは1880年代に家具部門
を開き,刺繍 クッション,絨毯,磁 器や骨董まで含めた室内装飾の完全なサービスを提供 し
た。装飾スタジオを設置 した リバティは特に自社の 「スタイル」を強 く意識 していた。 日本趣
味やアラブ趣味など,装飾のオ リエンタリズムを売りにした リバティでは33,世紀末にアール ・
ヌーヴォー様式を積極的に取 り入れたものが 「リバティ・スタイル」として知 られるが,そ れ
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矗 一
図6日 本趣味の室内装飾(左)と 厂リバ ティ ・スタイルの書斎」 (右)(Liberty&Co.collectlon,WestmlnsterArchivesより)
に限らず自社のコーディネー トを 「リバテ ィ・スタイル」 と銘打 って宣伝 していた(図6)。
室内装飾以外で も婦女子の服飾は 「リバテ ィ・ドレス」,デザインと品質を伴ったその布地は
「リバティ ・プ リン ト」 と呼ばれ,これがあまりに有名であったため無断で商品に 「リバティ」
を冠する会社が後を絶たなか った:3a。ブランド形成の手段としてのスタイルは,こ うして力を
増 しながら活用(乱 用)さ れていった。 これを 「よき趣味」の概念自体が商品化するプロセス
と考えられるかもしれない。
(2)家庭雑誌の役割
スタイルとしての室内装飾という概念の伝播と定着に貢献 した媒体のひとつは,女性向けの
家庭雑誌であった。18世紀までの女性向け雑誌は上流階級に限られ,男 性向け雑誌と大差な
い内容であったが,19世紀初頭には政治関連の記事は姿を消し,代わって服飾関連の話題が
ページを埋めるようになる3i。初の中流階級向けの 「イギ リス女性の家庭雑誌』(1852-79)
の創刊以降は,こ の市場が大いに開拓され,教 育法改正(1870)による識字率上昇も手伝っ
て,女性向け雑誌の開花期 となった。後にデイリー ・メイル紙を始あるノースクリフ卿が発行
した職業を持つ婦人のための 『ホーム ・チ ャット』(1895-1956)から,よ り高級志向の 「貴
婦人の世界」(1896-1915)や『クィーン』 など,多様な財政 レベルの家庭を対象に様々な雑
誌が登場 した。特に19世紀後期に誕生 した雑誌は室内装飾の話題が豊富であり,室内装飾の
「手引き書」 としての性格を強 く持 っていた。 しか し,コールやイース トレイクらによる手引
き書との決定的な相違は,室 内装飾のスタイルが徹底 して 「ファッション」と同義に扱われた
点である。これ らの雑誌はコールに倣 って初期ヴィク トリア朝の装飾を 「ぞっとするスタイル」
と批判 し,「簡素な趣味」を良しとした。 しかし同時に,デザイン改革論者やモ リス,アーツ ・
ア ンド・クラフツ運動の主導者たちが口をそろえて非難 した 「移り変わりへのばかげた志向」
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も多分に持ち合わせていたのである36。「たいへん賢い芸術家が,分 別ある人々は自分の容姿
と持 ち物に調和するよう部屋を装飾するのだと述べています。 これは特に家具にあてはま りま
す。部屋の家具は上着 と同様,似 合ったり似合わなかったりするのです」37一この言説には,
家具を服飾品のように 「着替える」という発想が明らかである。
注目すべきは,「住まいを切 り盛 りし美化す る人々のための芸術的な月刊誌」である 「ハウ
ス』(1897-1902)の創刊である。第一巻は300ページ中1,000枚の挿画を載せていた。創刊号
では,同誌の比類なき 「存在意義」が明記された。
身体の装いや装飾に関する雑誌はいまや何十種類 とありますが,奇妙なことに,家の装い
を特 に扱ったり専門にしたりする雑誌はただのひとつもないのです。淑女向けにかかれた
新聞では確かにたいてい二,三 のコラムが家庭内の芸術的効果に言及 していますが,そ の
提案はほとんどが 「パ リからの最新流行」への付け足 しのようなものです。「ハウス』 は
独立した機関誌ですか ら,この新 しい月刊で,ペ ンや鉛筆を駆使 し,多岐にわたる関心を
代弁していくつもりです。……
『ハウス』はしたがって,家庭を愛する人々へ門戸を広げるのです。38
こうして,室 内装飾 自体のファッションに特化 した雑誌が誕生 した。 この雑誌 は,「いつ も自
分たちの日常の環境の装飾 に特徴を加えようと努力 している」,すなわち他人 とスタイルの差
異を求める人々の需要 に応えるものであった。「芸術的な家庭」,「アンティーク家具の評価法」,
「すてきな邸宅をちょっと拝見」,「ショウルームからのお買い得」などの欄が設けられ,ク リ
スティーズのセールの様子やアーツ ・アンド・クラフツ関連の各地の催 し物,美術展覧会,シ ョ
ウルームの様子なども定期的に報告 されている。刺繍や手芸だけでな く工芸に関する 「家庭の
ワークショップ」のコーナーもあり,アーツ ・アンド・クラフツ運動の影響が明らかである。
職業婦人の記事,「壁紙のチョイス」,「コージーコーナーの飾 り方」,「額縁のかけ方」な どの
他,照 明や暖房,換 気などの実用的な知識への配慮 もされていたことから,これはやはり中流
階級が主なターゲットであった。「社交」という家庭の重要な機能を助けるたあに,「おしゃれ
なテーブル」のコーナーでは季節ごとのメニ ューやテーブルの飾 り付けも紹介された。
簡素な装飾を推奨するデザイン改革論者の意見への言及や,良 き趣味を先導す る装飾デザイ
ナーとしてクレインやヴォイジイの特集記事があったりしたが39,最も力が入っていたのは連
載 「最新流行をもとあて」であった。そこでは室内装飾は完全にファッションとして扱われて
いる。創刊当初は日本趣味が大いにもてはやされた。1900年にはパ リ博覧会とともにアール ・
ヌーヴォーが紙上を賑わせ,モ リスやアーツ ・アンド・クラフツは 「時代遅れ」であるという
意見す らみ られる。 しか しこれ らはどれも移ろいゆ く流行で しかなか った。1902年には同誌
自体が時の流れに乗 り切れず,廃 刊となっている。
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こうした雑誌の新 しい傾向を二つ指摘 しておきたい。まず従来は一 イース トレイクの本
でさえ一 良いデザインの例は個別の家具で描写 されていたが,部 屋のコーナー全体を描 く
手法が増えたことである。 これはショウルームの発達 と平行 している(3.参 照)。「ハウス』
には,「読者への絵入 り回答」のコーナーがあり,どんな家具をどのようなレイアウ トで置 く
と映えるのか,ど んな壁紙が合 うのか,「そのまま家具屋に持参できる」ような描画を編集側
が用意 した。また 「最新流行を求めて」では,数 多くの室内装飾業者や家具屋のショウルーム
のスケッチが披露された。「貴婦人の世界』にも 「美しい住 まい」のコーナーがあり,室内全
体のバランスが読者に分かるような挿画がある。20世紀までに,こ うしたコーナーでは写真
の多用が顕著になる。
それか ら,室内装飾 の 「パ ッケージ化」 の促進である。19世紀末になると,部屋の装飾 は
図7「20ポ ン ドで食堂を飾る方法」
("oノηθCん∂ち1897より)
ひとまとまりの商品パ ッケー ジとしての性
格を強め,そ のセ ット価格の経済性 もコー
ディネー トの良 し悪 しの判断材料に もなっ
ている。 もちろん,パ ッケージの値段によっ
て階級差が明らかである。 たとえば毎週15
万部以上売 り上げていた下層中流階級向け
の 「ホーム ・チャット」では,「食堂を20ポ
ン ドで飾る方法」(図7),「寝室を5tン ド
で飾 る方法」 など小規模な紹介がなされた
が,自 称本物志向の 「ハ ウス』では,家 全
体で 「500ポンドで趣味のよい室内装飾を」
という特集が組まれた りした(図8)。 家具
屋の広告でもこうしたセ ット価格販売が目
立つようになる(図9)。管見の限りでは,
当初は読者の階層が低めの雑誌にこの類 の
広告が多かったが,20世紀初頭までにはこ
うしたパ ッケージ化の傾向は老舗に もみ ら
れる。 ヒール商会 も自社の製品ですべての
部屋の家具一式が経済的に購入できること
をアピールする小冊子を出 しており,ハ ロッ
ズで も同様の宣伝手段をとっていた(図10)。
図8「500ポ ン ドで趣 味のよい室 内装飾 を」
(7:heHouse,vol.VI,1899より)
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ミ図9セ ッ ト価 格 を 表示 した広 告
〔Cabinetル1∂kerandArtFurnisher,1887より)
3.三次元的な室内装飾の手引き
展示効果の追究は進んだ。一方では,19世紀末にな
ると,国 際博覧会の他 に家具や室内装飾の展示会の機
会が一段 と増 えた。1881年か らは毎年家具商展覧会が
開催 され,1885年には日本趣味を反映 して 日本の家具
も展示されたことが記録 されているa°。1884年の健康博
覧会にも家具業者が出展 していた(図5)。住宅金融組
合(BuildingSociety)も,主に建築 ・家具業界の専
門職向けであったが,年 次展覧会を1895年か ら始めて
いる。1888年からはアーツ ・アン ド・クラフツ展覧協
会が 「美術的工芸品」 の展示を始める。女王即位60周
年 にロン ドンで開催 された 「ヴィク トリア朝展覧会」
(1897)でも,ウ ィリアム ・ウォラス商会による1837年
の女王の寝室の再現などの部屋全体の展示が話題となっ
た。 また他方で,家 庭雑誌で頻繁に紹介 されたように,
図10「 理 想 の住 ま い」 展 の 力 夕 囗 グ(1920)の
広 告
(D.Ryan,Idea/Homethroughthe20'"
century,Hazer,1997より)
「ショウルーム」は特に重要な役割を持っていた。モリス商会 もフィラデルフィア博覧会の一
年後にオックスフォー ド通 りにショウルームを開き,ウ エス ト・エン ドの顧客に商品の一覧を
展示 している。 このようなショウルームは,「デザインとクラフツマンシップの教訓 となる具
体例」 とみなされだ1。百貨店でも家具を配置 した部屋全体を展示し,部屋の疑似体験を顧客
に提供す る手法を積極的に取 り入れはじめ,そ れらは 「店舗の教育的価値」として 「ハウス ・
アンド・ガーデン』などで特集 された。室内装飾の手引きは,三次元的効果を持つようになっ
たのである。
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図11「 理 想 の住 ま い」 展 の 力 タ ログ の 広 告
(D.Ryan,7:he1ゴθ∂ノHomeThroughthe20仂Century、
Hazer,1997より)
こうした一連の室内装飾に関す る展
示が体系化 したのが,1908年に始 まっ
た 「理 想 の住 まい」 展 覧会(ldeal
HomeExhibition)である。これはノー
スクリフ卿が経営する 「デイ リー ・メ
イル」社の主催で,女 性雑誌の出版か
ら大衆紙へ,そ して女性の新聞購読者
を伸ばそうとしたノースクリフ卿の新
たな広報戦 略の一環であった。一般大
衆を対象 にした商業 目的の 「ショウハ
ウス」 としては世界初である。業者は
それぞれブースを構え,疑 似的な家庭
空間を提供 した。 ここでは室内装飾を
パ ッケージ化 して提供す る商戦は既に
完全に定着 している(図11)。「国家の
基礎は家庭か ら」 というジョージ五世
の言葉 が印刷 された同展のカタログに
は,新 製品や新技術,と きには未来主義すぎるガジェットなどもところせましと紹介 された。
近代的な 「住まいづくり」の文化を確立 し奨励 した同展は,啓蒙的な側面もさることなが ら未
来の家事の効率化を図るための様々な新製品の展示など商業的な仕掛けが徹底しており,その
年 ごとの目玉展示 も観客を楽 しませだ2。お祭 り的要素がふんだんに盛 り込まれたこの大規模
な住宅展示会は,今 日でも毎春ロン ドンで開催されてお り,「女王のクリスマススピーチ」 と
並ぶ恒例行事 ともみなされている。
その評判は日本へ も早 くから伝わった。「欧米の有力新聞社」の企画 にヒン トを得た国民新
聞社が上野で開いた 「家庭博覧会」(1915年)は,まさにイギ リスの 「理想の住まい」展覧会
を踏襲 したものである。同展は,「従来の博覧会 に見る様な出品物を悉 く硝子箱の底深 く納め
て陳べるが如き平凡な陳列をせず,何 れも其大小に依つて家庭的の部屋を作 り夫に意匠を加へ
て人目を惹 く」 目的があっだ3。個別なモノの羅列ではな く部屋全体を一つの単位として見せ
る一 日本がイギ リスか ら輸入 したこの新規な展示方法は,19世紀を通 じてつちかわれた技
法だったのである。
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お わ り に
近 現 代 イ ギ リス に お け る 「室 内 装 飾 」 の 語 り方,見 せ 方 は 大 き く変 化 し た 。 そ れ は ひ と つ の
ま と ま っ た 展 示 空 間 と し て 成 立 す る よ う に な り,フ ァ ッ シ ョ ン と し て 語 られ 消 費 さ れ る よ う に
な っ た 。 そ の 消 費 財 と し て の 演 出 効 果 は,「 理 想 の 住 ま い 」 展 覧 会 と い う大 規 模 な 三 次 元 装 置
へ と 行 き 着 い た 。
ヴ ィ ク ト リ ア 朝 の 人 々 は 「ラ イ フ ス タ イ ル 」 の 概 念 に 屈 服 し た 最 初 の 人 々 で あ る と い わ れ
る94。そ の 基 盤 に は ス タ イ ル の 商 品 化,そ して 室 内 装 飾 の 「パ ッ ケ ー ジ化 」 が あ っ た の で あ り,
そ れ は ま た 今 日 の 消 費 社 会 の 重 要 な 側 面 を 形 成 して い る の で あ る。
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は じめ に
1妙 顕 寺 本 の紹 介
1-1原 状 と復 元
1-2画 題 と そ の構 成
II妙 顕 寺 本 の表 現 の分 析
皿 妙 顕 寺 本 の位 置 づ け
お わ りに
はじめに
日蓮宗の大本山のひとつである妙顕寺(京 都市上京区)が所蔵する紙本墨画文殊普賢菩薩図
(図1,2,奈 良国立博物館寄託)は,現 状では縦が2mを 超える大画面の対幅であり,水墨
で文殊菩薩,普 賢菩薩が描かれている。水墨による仏画 としては異例と言ってもいいほどの大
きさであり,また,後
述するように,そ の表
現から室町時代の制作
と考えてよいという点
で,貴重な作例である。
本稿では,こ の妙顕
寺本文殊普賢菩薩図を
紹介 し,美術史上に位
置づけることを目的と
する。以下,第1章 で
は,この作品の現状の
報告をし,同時に制作 図1普 賢図 妙顕寺 図2文 殊図 妙顕寺
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当初の形状 についても考察をする。第II章では,こ の作品の表現様式に検討を加え,制作年代
と筆者について考察をする。第皿章では,以上の推測を踏まえた上で,他 の作品と比較 しつつ
本作品を妙顕寺史上 に位置づけ,最後にこの作品の美術史的位置について言及することとした
い。
1妙 顕寺本の紹介
1-1現 状と復元
妙顕寺本の現状は,紙 本墨画,寸 法は文殊図が縦224.5c皿横166.1cm,普賢図が縦223.9cm横
167.2cmである。本紙にはところどころ傷みがあるが紙継ぎは規則正 しく,基本的には,約35
C-D×46cmの紙を貼 りついで
いることがわかる(図3)。
痛んでいる部分 に補紙を し
て いる箇所はあるが,文 殊
像,普 賢像 といった図の中
心的な部分には補筆,補 彩
いずれ も認め られない。両
幅の裏面 には 「四海唱導常
什双幅 明治十七年十一月
改表之 日耀代」 と記 され
図3文 殊普賢図 紙継略図
ており(図4),明治17年(1884)妙顕寺第50世日耀(1897年没)
の代に現在の表装 に改あられたことがわかるU)。これが掛幅以外の
形式か らの改装なのか,あ るいは掛幅形式 としての表具の改装なの
かは,現時点で明らかにすることはできない。
文殊図は,川 の畔で伏せている獅子の上 に座す文殊菩薩を向か っ
て左向きに描き(以 下,と くに断 らない場合,左 右は向かって),
普賢図は,左 方から白象の上に座す普賢菩薩が雲に乗って現れる様
子を描いている。その構図か ら,対幅として考えた場合,右 に文殊
図,左 に普賢図がくることは間違いないが,普 賢図右側の樹木が文
殊図左側上部の樹木にほぼ連続する点,水 流や中央下部の地面がつ
ながる点か ら,この二幅が,普賢図を左,文殊図を右 として連続す
るひとつの場面を構成 していることがわかる。そのときに問題にな
るのは,こ の二幅が図柄の連続する二幅として制作当初から別画面
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図4文 殊図裏面書付
図5文 殊普賢図原状
'
であったのか,掛幅あるいは他の形式で連続する一画面を構成 していたのかという点である。
現存作例のなかには,これだけの大幅で,し かも連続する場面を描いた対幅形式の作品は存在
しない。また,掛幅形式の場合,通例本図のような紙継ぎはおこなわないことを考えれば,制
作当初から掛幅形式であったと考えるよりは,障壁画のような画面を想定する方が自然であろ
う。つまり,この二図は,制作当初は連続す る一画面であったとするべきであり,紙継ぎの現
状 と図柄の連続性か ら考えて,両 者の間にはおよそ7.7cmの欠失部分があることがわかる(図
5は原状想定図)。その欠失部分を補 ってみると,この対幅は,本来は縦約220cm,横340cmを
超える大画面を形成 していたことがわかる(以下,原 状を本図と称する)。
横340cmという長 さは,通 例の六曲本間屏風の横の長さとほぼ等 しいが,縦220cm余という
大きさは,通例の屏風よりははるかに大きぐ2〕,また,一双形式 と考えた場合の他隻の画題の
想定が難 しいため,この作品が制作当初屏風形式であったとは考えにくい。さらに,現状には
引手跡が見 られないために,襖であった可能性も低い。このような形状の作品として想定でき
るのは壁貼付であろう。原状の推測については,第 皿章において妙顕寺 との関係で後述する。
1-2画 題とその構成
つぎに,こ の二幅が本来一図を構成していたという点を踏まえて,そ の画題と構成について
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確認 しておきたい。
本図が文殊菩薩,普 賢菩薩を描いていることは,騎獅,
騎象の組み合わせか ら考えて も,言を待たないだろう。釈
迦如来の脇侍 としての文殊 ・普賢菩薩は三尊形式 として多
く描かれているし,それぞれが単独で描かれることもある。
平安時代以降,着色で描かれる例が多いが,水墨画 として
も詫間栄賀筆普賢菩薩図(図6,ブ リア美術館)な ど,14
世紀以降多 くの作品が残 っている。それら現存作品と比較
を したときに指摘できる本図の特徴は,文殊 ・普賢菩薩図
としては他に例をみない画面の大きさであるという点 と自
然景のなかに二尊を描 くその構成である。
本図の画面構成上の特徴を指摘 しておこう。
本図は,先 述 したように一画面に文殊 ・普賢両菩薩を描
図6普 賢菩薩図 詫間栄賀 ブリア美術館
く。両菩薩がいる空間は,右上から流れる川の畔で,そ の川を挟んで右に文殊が左を向いてお
り,そこに川の左上空から騎象の普賢が雲に乗 り顕現 している。つまり,無機的な場に二尊が
描かれるのではな く,自然景が設定され,そ こに二尊が存在 しているのである。仏を自然景の
なかに配置する表現は,室町時代以降の水墨画による仏画としては,白衣観音が代表的である
が,羅 漢図なども視野に入れれば,そ の作例は多い。さきに指摘 した詫間栄賀の普賢菩薩 もや
はり自然景のなかに描かれている(図6)。これは,水墨画が樹下人物図などか ら成立 したこ
とを考えれば,きわめて自然なあり方である。そのことを踏まえたうえで,本 図の自然景の扱
い方をもう少 し詳 しく見ておこう。
一連の白衣観音だけでな く,15世紀の詫間派の仏画や,後 にも触れる16世紀の大徳寺蔵釈
迦三尊像三幅対(図7),禅 林寺蔵釈迦三尊像(図8)の ように,釈迦如来や文殊 ・普賢菩薩
が 自然景とともに描かれる例 もある。 しかし,そ れらの仏画に描かれるのは,本 図のように
「山水」 といった方がよいようなひろが りやある種の奥行き感を実感できるような空間ではな
く,仏龕のような洞窟であった り(図8),天蓋状に樹木が枝を伸ば していたり(図6),台座
状の岩があ り,そこに草が敷かれているというような(図7,8),仏 のいる場 として設定さ
れた,き わめて象徴性の高い自然景である。両者の相違は,画面全体のなかで仏の占める大き
さにも反映 されているが,こ のような相違は,画 面の大きさに起因するものではなく,自然景
の扱い方にかかわる問題である。つまり,妙顕寺本における自然景は,象徴的な場 としてでは
な く,現実的なひろがりが感 じられる空間を構成 しているのである。おそらく,本図に見るよ
うな自然景の表現は,文殊 ・普賢といったいわゆる 「仏」よりも,よ り人間に近い存在である
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羅漢の表現のひとつと
して,15,16世紀 に
多く描かれた山中羅漢
図における自然景の扱
い方 とのかかわりにお
いて考察すべきであろ
う。
山中羅漢 というあり
方で表現 されるのは,
多 くの場合十六羅漢で,
図7釈 迦三尊像三幅対 大徳寺
おもに縦長に積み上げられた自然景のなか
に十六羅漢が配される。本来山中で修行す
る姿として捉えられることの多い羅漢であ
るが,群 像的に表現 されることにより,そ
の修行の場 もまた 「山水」 として理解でき
るようなひろが りを有する自然景 として表
現されることになった。水墨を基調 とした
山中羅漢の遺品はいくつか知 られており
(図9),このような山中羅漢図のあり方は,
禅宗祖師図などともかかわ りをもち,
室町時代以降の水墨画に多 く見 られ
る山水人物図の祖型となったと考え
られるが,こ の点については稿を改
めたい・㌔ いずれにしても,本図に
おける自然景の表現は,仏画におけ
る象徴的な景 としてのあり方を超え
た山水として存在しているといって
よいだろう。
では,上記のような本図の特徴は,
文殊 ・普賢のあり方にどのようにか
かわって くるのであろうか。本図に
おける文殊 ・普賢は,通例見 られる
図8釈 迦三尊像 禅林寺
図9十 六羅漢図対幅 詫間派 萬野美術館
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ような対になる像として描かれるのではな く,文殊の座す川の畔に普賢が白象に乗 り顕現する
という物語的ともいえるような場面設定が成 されている点で特殊である。つまり,二尊の扱い
が,等 価で並列的ではないのである。 さらに,騎象の普賢像が雲に乗るということ自体は他に
作例が見 られるが,そ の普賢が,象 徴的ではなく現実感のある自然景のなかに表現され,そ の
ために,普賢の顕現が,超 時間的なあるいは超越的な現象 としてではな く,物語的な時間を も
つ 「出来事」として捉え られるような構成になっている点が特徴的である。それは,あ たか も
文殊が 「待つ」立場であ り,そこに普賢が顕れるというような,一種来迎図的な表現になって
いるのである。
以上のように見てゆ くと,本図は,超時間的,象 徴的な空間に描かれる通例の文殊普賢図と
は異な り,物語的な時間と現実的な空間をもつという点で,他 に例を見ない独特の構成を示 し
ていることがわかる。
II妙顕寺本の表現の分析
この章では,妙顕寺本の表現上の特質を,描法と構図法の二面から考えることとしたい。ま
ずはじめに,文殊 ・普賢の表現を見て,つ ぎに,それをとりまく自然景の描写を見てゆこう。
獅子に乗る文殊菩薩の表現は(図10),大徳寺所蔵の釈迦三尊像三幅対(図7)の なかの文
殊像(図11,以下大徳寺本)と きわめて類似する。両者ともに,左斜め前方を向いた,髪 を
長 く伸ばした文殊が,左足を前に出し右足を内側に曲げて獅子に乗っている。右手はともに軽
くあげている。
大徳寺本の特徴のひとつは,そ の太 く流れ る輪郭線であり,ま た,目 鼻のはっき りとした
「俗な」といってもいい面貌である。 このような面貌表現は,狩野正信(1434-1530)筆布袋
図(個 人蔵)や 狩野元信(1476-1559)筆の禅宗祖師図(東京国立博物館,旧 大徳寺大仙院)
などにも認められるもの
であり,初期狩野派の人
物表現の特徴 ともなって
いる(d)。このような線描
については,妙顕寺本の
文殊像にも認めることが
できるし,普賢像にも見
られる。また,文殊の面
貌表現にも共通する要素
を多 く指摘することがで
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図10文殊像 妙顕寺本 図11文殊像 大徳寺本
きる。獅子も,うず くまったその姿勢だけでな く,二筆で左右に描き分ける頭頂部や上唇のラ
イン,あ ごの下か らわずかに覗 く前足の爪など共通点は多い。 このような共通点は,両者がた
んに 「型」を共有 しているというだけではな く,妙顕寺本が大徳寺本と同様に初期狩野派の作
例 として考えられることを示 している。初期狩野派の画家が 「型」を使用して制作をしている
点については,肖像画を題材 としてすでに指摘 したことがあるが(5),この一連の文殊像におい
ても同様の指摘をおこなうことができる。妙顕寺本 と大徳寺本の最大の相違点は,妙顕寺本が
左手に巻物を持つのに対 して,大 徳寺本が左手に如意を持 っている点であり,妙顕寺本が首飾
りをしているのに対 して,大 徳寺本にはそれがない点 も指摘できる。 しかし,水墨 と着色,紙
本 と絹本 といった相違はあるものの,両者が 「型」を共有 していることは明らかであろう。ま
た,両者は頭光の大きさが異なるが,こ れは,妙顕寺本の方が,後 述するように,自然景のな
かに文殊を配するたあに目立たな くしたとも考えられる。
大徳寺本に関しては,早 くに 「日本美術絵画全集』において山岡泰造氏が狩野正信筆の可能
性を示唆しており(6),山本英男氏 も 「室町時代の狩野派」展で,正信筆として出品 している(1)O
筆者 も,この作品が,正信筆と確証する客観的なデータはないものの,初期狩野派の作品であ
ることは認めてよいと考えている。初期狩野派の仏画に関しては,作例が少ないたあに研究が
進んでいなかったが,先 述の 「室町時代の狩野派」展を契機にいくつかの作品が知 られるよう
になり,今後の研究の進展が期待できる状況にある。同展には,「正信」印をもつ作例として,
大徳寺本のほかにも,藤 岡市仙蔵寺本(図12)と個人蔵本(図13)の二点の文殊像が出品さ
れていた。いずれ も文殊を単幅に描いた作品で,や はり初期狩野派の作品と考えていいものだ
が,な かでは,仙蔵寺本の繊細に伸びた右手の形状や持物は異なるものの左手の形状などは,
妙顕寺本の文殊像の表現に非常に近いものである。
一方,普 賢像に関しては,同一の図様を見いだす
ことはできなかった。 しか し,その濃墨で引かれた
太 く明確な描線その他は,文殊像に通じる表現であ
り,やはり初期狩野派の作品に共通するものである。
つぎに自然景の表現を見てゆこう。
妙顕寺本は,水墨の分類でいえば行体で描かれて
いる。岩や土坡の線は,硬質のあまり濃 くはない墨
を用いており,それぞれに薄 く墨を掃き,そ こに濃
墨で下草を置いてゆ く表現で(図14),このような
行体の表現は,狩 野元信による花鳥図屏風(図15,
個人蔵)か ら狩野永徳による大徳寺聚光院室中花鳥
灘 穫 。
図12(左図)文殊菩薩図 伝狩野正信 仙蔵寺
図13(右図)文殊菩薩図 伝狩野正信 個人蔵
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図(図16)に いたるまで,桃 山時
代以前の初期狩野派に特徴的な表
現 とな って いる。 同様の筆致は,
崖や樹木,流 水の表現 にも指摘す
ることがで きる。 つまり,本 図の
自然景の諸構成要素は,い ずれ も
初期狩野派 に通有の ものであるこ
とがわかる。
以上のように,二 尊 だけでな く
自然景も含めた描法面から見れば,
図14文殊図(部分)妙顕寺本
本図は,初期狩野派の画家による水墨仏画の一
作例として位置づけることができるだろう。
つぎに構図を見てゆきたい。
さきに指摘 したように,本図では,自然景の
なかに来迎図的な構成をとって二尊を表現 して
いる。その構成は,右上から左下に流れる川に
対 して,左 上か ら右下に向かって現れる普賢を
対置させていると考えることもできる。つまり,
この画面は,文殊と普賢を斜めに対置し,その
方向性に直行するように川が流れているという
ことになる。斜め構図を巧みに利用することに
より,普賢の顕現には動感が感 じられ,ま た,
川の流れにもある種の奥行き感が生み出されて
いるのである。
このような斜め構図の利用は,狩野元信の作
品について特徴的に指摘できるものである(8)。
すでに指摘 したように,狩野元信はおそらくは
中国絵画の 「辺角の景」を再現 しようとする学
習の結果として,画面のなかに斜めの方向性を
図15花鳥図(部分)狩野元信 個人蔵
図16花鳥図(部分)狩野永徳 大徳寺聚光院
取 り込むことを身につけた。このような構図法は,元信の作品中,掛軸だけではなく,屏風や
絵巻物の形式でも指摘できるものであり,室町時代絵画のなかでも独 自の位置を占めている。
そして,そ の元信の構図法が,か なりの規範性をもって周辺の画家たちに浸透 していたことは,
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元信周辺画家の作と考えられるいくつかの現存作品からも明 らかである。 したがって,さ きに
指摘 した描法面での初期狩野派的な表現 と考え合わせれば,本図の構図法を元信様式の範疇に
組み入れて考えることは,妥 当な判断 といえるのではないだろうか。
以上指摘 したような表現上の特質をまとめるとつぎのようになるだろう。
本図の描法は,桃山時代以前の初期狩野派に共通するものであり,また,文殊像のように狩
野正信の作品と直接的な関連を示す点 も指摘できる。 さらに,斜 めの方向性を基調 にした構図
法は,狩野元信の作品に特徴的に見られるものであった。言い換えれば,妙顕寺本は,行 体水
墨の描法,文 殊に見られる型の使用などの点で初期狩野派の本流に位置する作品であり,しか
も,斜め構図という元信に個性的に見られる構図が特徴的に認められる作品である。 したがっ
て,本図は16世紀の狩野元信にきわめて近い場にある作品と考えてよいだろう。
次章では,歴史的な事象を考慮に入れつつ,こ の点に検討を加えてゆきたい。
皿 妙顕寺本の位置づけ
本章ではまず,興 味深い比較作例を呈示 してみたい。
京都本法寺には,行 体水墨による十六羅漢図(図17,以下本法寺本)が 所蔵されている。
本法寺本は,現在4幅 か ら構成されているが,本 来は一画面であったことが確認されており,
図17十六羅漢図(復元)本 法寺
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当然図様 も連続する。軸裏に 「功徳院日通」の款記と印があり,『等伯画説』を編述 したこと
で も知 られる日通上人(1551-1608)の時期に現在の掛幅形式に変更 されたことがわかる。
図様は,右半分に滝が垂下 し,その水が左方に流れを作 っており,それを囲む自然景のなかに
十六人の羅漢を配するものであ り,さきに紹介 したいわゆる山中羅漢の典型的な作例である。
羅漢の描写 は,抑揚に富んだ流暢なもので,動 きのある表現になっている。濃墨と淡墨を組み
あわせた描写で,土 坡や岩の描写は,比較的堅い乾いた筆致である。このような表現は,元信
の個人蔵花鳥図屏風(図15),妙心寺霊雲院室中花鳥図などから狩野永徳の聚光院室中花鳥図
(図16)に連なる元信様式の行体水墨画に特徴的な表現 として認めることができ,こ れは妙顕
寺本にも通 じるものであった。つまり,表現様式か ら見ると,本法寺本は妙顕寺本と比較的近
いものであることがわかる。
本法寺本において羅漢を配する空間 も,「山水」 といってもよい現実感のある大きな空間で
あ り,右方か らの水流で画面を斜めに二分 して,そ こに対象を配する構成は,さきに指摘 した
妙顕寺本の構成に通 じるもので,両者が,対象を捉える大きさの相違はあるものの,基本的に
は同じ意識で構成されていることがわかる。 しかも,この本法寺本を制作当初の形状に復元 し
た際の4幅 つないだ大きさは,縦230cm弱,横350cm程度であり,この寸法は,妙 顕寺本の寸
法 ときわめて近い数字である。 このような寸法の画面は,先述 したように,屏風や掛幅とは考
えにくく,また,本 法寺本にも引手跡は見 られない。 したが って,妙 顕寺本と本法寺本とは,
制作当初同 じような形式であったと考えてよいだろう。 しか も,本法寺と妙顕寺は同じ日蓮宗
の寺院であ り,現在では隣接 して存在 していることを考えると,ほぼ同寸法の初期狩野派の水
墨 による仏画の存在はきわめて興味深いものである。以下,日 蓮宗寺院としての両寺 という観
点から考えてゆきたい。
本法寺は,日 親(1407-88)を開祖 とす る日蓮宗(法 華宗)の 大本山であり,応 仁の乱
(1467-77)後に伽藍が拡張された。天文5年(1536)の天文法華の乱で堺に一時避難 した後,
天文11年11月に後奈良天皇か ら 「法華宗二十一箇寺御坊」宛の洛 内環住の勅許がでたことに
よ り一条戻橋の地に戻 ってきた。その後,天 正18年(1590)頃に豊臣秀吉 により現在地に移
された。
本法寺本 には,画面左下に 「狩野法眼元信七十五歳」の款記 と 「元信」壺印が押されている。
この款記そのものを元信筆とすることは難 しいが,元 信75歳は天文20年であり,本法寺が天
文17年頃に一条戻橋 に戻 ったと考え られ ることか ら,辻惟雄氏は,本 法寺本がもと本法寺の
仏壇後壁に貼 ってあったものであるとしたうえで,「天文法華の乱後一条戻橋にあった同寺に
描かれてあった ものが,天 正15年に秀吉の命で現地に移転 した際,日 通によってめくりにさ
れたものと推定できる」としている(9)。また,山 本英男氏は,元 信75歳(天文20年)という時
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期について,「この時期は天文法華の乱で焼失 した法華宗寺院の伽藍復興のさなかであり,法
華宗徒であった元信が積極的にそうした事業に参画 していたことを裏付 ける」 と記 している(1°)。
辻氏は,本法寺本について 「元信周辺」「永徳画の先駆」として,元信から次世代あたりの狩
野派画人の手になることを想定 している。筆者 も,本法寺本を元信筆 と断ずることはできない
が,元 信に比較的近 い画家 としてよいと考えている⑪。正信 ・元信が法華宗徒であった こと
を考えれば,そ の周辺画人 もそうであった可能性は高 く,少なくとも,山本氏の指摘にあるよ
うに,この時期に狩野派画人が法華宗徒として法華宗寺院の絵画制作に携わったことは推測に
難 くない(12)。
つぎに,『日蓮宗寺典』(日蓮宗宗務院,1981年)その他を参照 しながら,妙顕寺の歴史を
概観 してみたい。
妙顕寺は,山 号が具足 山。永仁2年(1294)に,日蓮(1222-82)の教えを受 けた 日像
(1269-1342)が開山となって設立 した日蓮宗の中心的寺院のひとつである。本尊は釈迦多宝
仏。現在は京都市上京区堀川東入ル妙顕寺前町に存在 し,尾形光琳,乾 山兄弟の墓があること
で も知 られている。妙顕寺のあたりは,本法寺をはじめとして,妙 覚寺など日蓮宗関係の寺院
が多 く集まっている。
妙顕寺は,元 亨元年(1321)12月8日には後醍醐天皇の綸旨を賜 り,日蓮宗で最初の勅願
寺になり,現在の大宮通上長者町の地に寺地を定めたが,嘉 慶元年(1387)に叡山の襲撃に
遭い破却 された。その後も続 く叡山との確執のはじま りである。明徳4年(1393)足利義満
により堀川押小路に妙本寺として再興されるが,そ の後,文 明5年(1473)に足利義尚によ
り高倉西洞院に移され,永 正16年(1519)には妙顕寺の名に戻 した。永正18年には足利義稙
の命によ り,二条西洞院の南に移 っている。天文5年(1536)の天文法華の乱により,天文
10年(1541)には本法寺などとともに洛外追放にな り,堺に移 った。前述のように,天文11
年11月には後奈良天皇によ り日蓮宗寺院の洛 中再興が許 されるが,中 心的寺院であった妙顕
寺が法華寺と名を替えて旧地に再建することが許されたのは,天文17年(1548)であった。
天文22年から永禄7年(1564)までの間は,無住時代が続いたが,元 亀2年(1571)の信
長による叡 山焼き討 ちと関連 して妙顕寺の復興が計 られ,天正12年(1584)9月には豊臣秀
吉による洛中の区画整理のために現在地に移転 した。その後,17世紀末には七堂伽藍が完成
したが,天 明8年(1788)の大火ですべて焼失。寛政3年(1791)になって客殿と庫裏,鐘
楼が再建され,嘉 永2年(1849)には現本堂が完成 した。
以上のように,妙顕寺は,洛内法華宗寺院の中心的存在として,け っして平坦ではない道の
りを歩み現在に至 っていることがわかる。
では,こ の寺史 とのかかわ りで妙顕寺本(図18)について考えてみたい。
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本法寺本が仏壇後壁にあった
とす る辻氏の推測が正しければ,
同じ日蓮宗寺院にある,ほ ぼ同
寸法の妙顕寺本が,同様に仏壇
後壁に貼 ってあった可能性は高
い。 さらに,妙顕寺の本尊が釈
迦多宝仏であることは,後壁に
文殊 ・普賢の二菩薩が描かれる
可能性を補強する。つまり,本
法寺本 と同様に考えれば,二条
西洞院に建立された妙顕寺本堂
図18文殊普賢図 妙顕寺
の仏後壁 に描かれていたものが,天 正年間に寺が現在地に移 される際に,め くりの状態にされ
たと考えることができる。天明の大火で天正年間建立の本堂をはじめとした堂舎が焼失 したこ
とを考えると,この妙顕寺本は,二条西洞院時代の妙顕寺 に描かれていたものであった可能性
は高 く,その時期は洛中還住により再建された天文17年頃と考えてよいだろうu3〕。
このような妙顕寺史から考え得 る制作時期の可能性,つ まり16世紀の中頃という時期は,
前章までで見たような初期狩野派の制作の流れか ら見ても,妥 当性の認められるものである。
本法寺本の存在を考慮し,ま た,狩 野正信の文献上の初出であるr蔭凉軒日録』の寛正4年
(1463)7月10日の条に相国寺雲頂院の 「後門壁画観音并羅漢」を描いたとあり,これが仏後
壁に観音 と羅漢を描いた可能性を示すということを考えて も,仏後壁画制作が,当時の,少 な
くとも初期狩野派の画家たちにとって重要な仕事の一部を占めていたことは明らかである114)。
したがって,本 稿では,妙顕寺本を16世紀の中頃,天文17年(1548)前後に,狩 野元信に近
い初期狩野派の画家が,妙 顕寺本堂仏後壁のために描いた作品であると結論づけたい。
おわりに
本稿では,従来紹介されることのなかった妙顕寺蔵文殊普賢図の紹介をするとともに,そ の
位置づけを試みた。
妙顕寺本は,天文17年(1548)前後に堺か ら洛中の二条西洞院に還住 した妙顕寺の本堂仏
後壁のために初期狩野派の狩野元信周辺の画家により描かれた作品と考えてよいだろう。今後
は,ほぼ同時期に制作されたと考えられる本法寺本とのより詳細な比較などを通 して,さ らに
検討を加えてゆきたい。
今回の作業で明らかになったのは,16世紀中頃,狩 野元信晩年期に,お そらく周辺画家と
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ともに,天 文法華 の乱後 の洛 中還住を果た した 日蓮宗寺 院の障壁画制作 に積極 的に関与 した と
い うことである。 このような状況が より明確 にな り,さ まざまな作例 が確認 されて くることに
より,初 期狩野派 の絵画制作 の場やその実態,元 信様式のひろが りと次世代 への展開な どにつ
いて解 明す る ことができるので はないだ ろうか。
註
(1)日耀は静岡生まれ。明治10年(1877)に妙顕寺に入 り,妙顕寺50世となった。明治30年(1897)5月
14日,71歳で寂 した。
〔2)屏風形式の作品中,異 例の大画面 といえる唐獅子図屏風(宮 内庁三の丸尚蔵館)は,縦224.2cm,横
453.4c皿である。この唐獅子図屏風は,制 作当初から屏風形式であったのではなく,壁貼付絵の一部
であったと想定する説がある(川本桂子 「桃山への道 一 近世障壁画の誕生 一 」「国宝と歴史の旅
9客 殿と障壁画』朝日新聞社,2000年ほか)。唐獅子図屏風の場合 も,本 図とほぼ同様に高さ34～
35cmほどの紙を貼りついでいる。ただし,唐獅子図の場合,一 枚の紙の横の長さは90cmを超えている。
なお,宮 島新一氏はこの唐獅子図屏風が,当 初は一扇の幅が94cmほどの大屏風であった可能性を示唆
している(宮島新一 「自らの中世を突破 した永徳」『三の丸尚蔵館年報 ・紀要』2号,1997年)。
(3)拙稿 「禅宗祖師の絵画化 一 大仙院衣鉢之間 「禅宗祖師図」について一 」『芸術の理論と歴史』(吉
岡健二郎先生退官記念論文集)(思文閣出版,1990年)において禅宗祖師図と山中羅漢との関係につ
いては素描的に論 じた。
(4>拙稿 「酒飯論絵巻と狩野元信」(『美術史』137号,1994年)
⑤ 初期狩野派の 「型」の使用については,拙 稿 「狩野正信の肖像画制作について一 地蔵院蔵騎馬武者
像をめぐって一 」(『瓜生(京 都芸術短期大学紀要)』13号,1991年)において,一 連の騎馬肖像画
を題材に論 じた。
(6)山岡泰造 『日本美術絵画全集 正信 ・元信』(集英社,1981年)
(7)「室町時代の狩野派」展,京 都国立博物館1996年
(8)狩野元信の作品に見られる特徴的な斜め構図に関 しては,す でにい くつか論 じたことがある。拙稿
「釈迦堂縁起の画面構成について一 狩野元信研究一 」(『美学』169号,1992年),「狩野派の絵巻物
制作m迦 堂縁起絵巻の規範性と絵巻物における 「元信様式」一 」(『日本美術全集12水 墨画と
中世絵巻』講談社,1992年),「酒飯論絵巻 と狩野元信」(『美術史』137号,1994年),「狩野元信 と
滝 一 東京国立博物館蔵観瀑図屏風をめぐって 一 」(『人文(京 都工芸繊維大学工芸学部研究報告)』
44号,1996年)
(9)辻惟雄 「狩野元信(二)」(「美術研究』249号,1967年)『戦国時代狩野派の研究』(吉川弘文館,1994
年)所 収。
⑩ 『室町時代の狩野派』(中央公論美術出版,1999年)
(11)2003年春に東京国立博物館で開催された 「大 日蓮展」には,本法寺本が天文20年(1551)の狩野元信
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筆として出陳されており,解説には 「もと本法寺の後壁に貼 り付けられていたもので,元 信が日蓮宗
寺院復興にかかわった確かな作品として貴重である」と記されている。また,同展には,山梨 ・久遠
寺所蔵の釈迦三尊像が出陳されていたが,こ の作品も,本文中で触れた大徳寺本,禅 林寺本と 「型」
を共有する狩野派の作品である。
(12)狩野元信は法華宗徒であるとはいえ,敵 対 していた天台宗の僧が詞書を書いた絵巻に絵を描いていた
り(鞍馬蓋寺縁起絵巻,釈 迦堂縁起絵巻),天台宗の優位を説 く絵巻を制作 したり(酒飯論絵巻),浄
土真宗の寺院の障壁画制作をおこなったり(石山本願寺),禅宗寺院で障壁画制作をおこなった りし
ている(大 徳寺大仙院,妙 心寺霊雲院)。このような宗教的な自由さにより,元信は近代的な意味で
の 「画家」に近い存在になったと考えられる。
(13>現本堂の仏後壁には,な にも描かれていない。
(1N東京国立博物館 「大 日蓮展」図録解説(2003年)には,16世紀に禅宗寺院で見 られた水墨画やそれに
よる釈迦三尊 という図柄が日蓮宗寺院に移入され,展 開していったと記 されている。そうであるとす
れば,そ こにおいて狩野派の果たした役割は大きかったといえるだろう。
(妙顕寺本の調査にあたっては,具足山妙顕寺のほか奈良国立博物館の中島博氏にご配慮をいただいた。
使用 した図版は,妙顕寺本は奈良国立博物館撮影のものを使用 し,他は美術全集などからの複写を用
いた。本論文は,文部科学省科学研究費 「16世紀美術についての多角的研究」(平成14年度～平成17
年度)の 成果の一部である。)
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学術論文 『デザイン理論』42/2003
動 く遊具(ム ー ビング ・トイ)の デザイ ンとその揺れの分析
SeesawRockerのデザイ ンとその検証
細 野 幸 敏
大阪市立デザイン教育研究所
キーワー ド
安全性,ス リル感,揺 れの速度,発達段階,
VICON(三次元動作解析 システム)
Safety,Thriling,VelocityofswingingRocker,Ageappropriate,
VICON(3DimensionalMotionAnalysisSystem)
はじめに
1.シーソー ・ロッカーの試作
2.シーソー ・ロッカーのVTRに よる検証
3.シーソー ・ロッカーのVICONによる検証
おわりに
は じめ に
「子供環境 のためのデザイ ンス タンダー ド」 の著者 リンダ ・ケイ ン ・ルースは,「子供 の遊
びた いという強い望みは,子 供 が身体的,社 会 的に発展す る不可欠な要素 として役立 って いる。
遊びを通 して子供 たちは新 しいスキルを学ん だ り,身 体的社会 的能力 を身 につ けてゆ くのであ
る。子供のためのデザイ ンを考 えた場合,遊 び環境は寝室や食事 や学習環境 と同様に重要であ
る。子供た ちの要 求に合致 した安全で,ス リルの ある,楽 しい遊 び環境 をデザイ ンす ることは
デザ イナー に求め られてい る重要 な仕事で ある1。」 と述 べてい る。
最近の保育 現場 では,乳 児 の割合が高 くな って いるので,安 全性 の面 か ら4,5歳 児が従来
の木製の台座 付きのブ ランコで,立 ち漕 ぎを して遊んでい ると小 さい子供がぶつか る危 険性 が
あるという理 由で撤去 されてい るのが現状で ある。 ムー ビング ・トイ(動 く遊具)が 安 全に使
われ るた めには,遊 具 その もののサイズ以上 に広 いスペー スを必要 とす る上 に,保 育士 の付 き
添 いも必要 とす る。
ブラ ンコは,幼 児の発達段 階で必要な遊具 である。2歳 か ら4歳 頃の子供 はブランコな ど揺
れ る遊具で遊ぶ ことでバ ランス感覚,機 敏 さが培われ る。 発達 段階に応 じた遊具で安全 に遊 べ
るような工夫が必 要であ る。 また,協 同遊 びが可能 になる幼児後半 か ら協調 の喜 びを遊 具での
遊 びの中に求 める動 きがみ られ るが,学 童期 では,い よいよ協 調的な遊 びが増加す る2。
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図1中 心部幅600の半径は800で両端に長さ約220の直線部分があ りス トッ
パーの機能 を果 たす。(単位 はmm)
図2上 図:手 をつないで漕 い
でいる
下図:記 号の説明
ALSH(手前のA子 左肩MP)
KLSH(奥側のK子 左肩MP)
TR1(手 前 ・遊具のMP)
TL1(奥 側 ・遊具のMP)
(MP:マ ーカーポイ ン ト)
図3KLSH(MP)の 速度変化 を表す
図2の 写真 は,道 具の手前側が地面 に接 している状態で時間のカウン トは27。グラフで27秒の
位置 は波 の谷 の部分。次 の28秒付近の谷 は遊具の奥側が地 面に接 する状態 の時である。
フ ィンラ ン ド,ヘ ルシ ンキの ヴァ リラの図書館 に併設 したユハ ・レイ ビスカ設 計の保育 所見
学時 に園庭で シー ソーとロ ッキ ングチ ェアの ロッカーを組み合わせた様 な遊具を見 つけた。 シー
ソー ・ロ ッカー(SeesawRocker)というネー ミングは,意 匠学 会第166回研究例会の 口頭発
表 時に初 めて使用 した名称 であ る。 それまでは,TwoRidersRocker(二人乗 りロ ッカー)
とい う名称を用 いていた3。本研 究は,ブ ラ ンコ(一 人 乗 り)や シー ソー(二 人乗 り)と いっ
た動 く遊具(ム ー ビング ・トイ)か ら得 られ るス リル感やスウ ィング感 と同時 に二人で協力 し
て こぐことによ って得 られ る協 同の達成感を感 じさせて くれる安全 な動 く遊具 をデザ イ ンす る
ことを 目的 としてい る。
デザイ ン ・プ ロセスを仮 に(1)テーマ設 定,(2)視覚化 またはモデル化,(3)評価,(4)現実化 とい
う4つ の フ ェーズに分 けて考 えて見 るど,(2)モデル化 と㈲評価 の繰 り返 しが よ りよ いデザ イ
ンの成果(現 実化)を 得 るためには重要であ る。 デザ イン教育 の現場 では,昨 今 この ことの重
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図4発 育データ調査記入用紙
図5上 図:Height-Boys下 図:Height-Girls
要性を強調する必要性が増 してきている。 これまでの研究 では,ロ ッカーの試作を設計 し実
際に試乗 して,最 適な半径の値を求めてきた(図1)。次に,三次元動作解析 システム6を使
用して人間工学的にその揺れを解析 してきた(図2～3)。 デザインの評価を客観的にするた
めには,サ イエンスとエンジニアリングの支援が欠かせない。動 く遊具における揺れという動
作を三次元的にとらえて,そ の速さや大きさ,繰 り返 しの リズム,最 高速度 とその位置などの
データをVICONシステムにより得ることができる。そのデータを分析することによってよ
り客観的に揺れの特性を記述することが出来る。
1.シーソー ・ロッカーの試作
シーソー ・ロッカーは,立 ってブランコをこぐ時の様に膝を曲げたり伸ば したりして,お互
いに協力 しながら揺れを リズ ミカルに体感す ることが出来るものである。その姿勢が取 りやす
いように握り棒をどれ くらいの高さ及び直径でつ くればよいか。遊具の幅はどれ くらいが適当
かな どを調査するために図4の ような発育データシー トを作成 して,大 阪市内の夜間保育所
「あすなろ」7へ調査に行った。表1の データは各年齢5～6人 を選び記録シー トに記入 した も
のを元にそれぞれ平均値をとったものである。
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表1年 齢別発育 データ(各 年齢5～6人)の 平均値
年齢 男女 学年 身長 体重 くつ 前屈高 肩幅 リー チ 握 り棒
3才 男/女 保育園 97cm 15kg 14c皿 46cm 21cm 41cm 25皿
4 男/女 保育園 ios 17 is 60 ?6 44 30
5 男/女 保育園 iio 19 18 6J 27 as 30
s 男/女 保/小1 us 20 is 6J 28 48 30
7 男/女 小1 1?0 22 19 65 30 so 30
8 男/女 小2 125 26 21.E 68 32 50 30
図6シ ー ソ ー ・ロ ッカ ー
・発育データ
表1の 男女欄で男/女 と記入 しているのは,0才 から10才ぐらいまでは男女のデータに差
がないか らである。図5は身長のグラフ8を男女で比較 したものであるが10才までは,ほ とん
ど同じであることがわかる。ここではグラ
フの掲載を省 くが,体重について も同 じで
ある。今回特別な姿勢は,膝を少 し曲げて
手を少 し下方向に伸ばした状態で,手 を握
り地面か らの高 さを計測 した。また握 り棒
の直径サイズが20,25そして30ミリの3
本の棒を用意 して,握 った状態で親指が重
な らないサイズを調査 した。
・形状とディテール
ロッカー(Rocker)
図7の正面図より,そ りの中心部の幅60
c皿,中心角では41.5度に当たる部分の半径
はR850,それに続 く接線連続の長さ27cm
のス トッパー部を設け,合 計で1m10c皿
の長さとした。 このストッパーは,学生達
が視覚的な興味から段ボールによる製作実
習の課題で揺 り木馬を製作する場合,必 ず
と言 っていいほど見落とされている。遊具
の安全性 と深 く関わるため十分な注意を促
せたい。R(ア ールと読み,半径の意)は,
図7図 面(二 面)
図8ロ ッカーの動 く軌跡
(単位はmm)
(単位 はmm)
50
図1の 座位のシーソー ・ロッカーのR800より立位の場合,足 を使 って漕 ぐ時に力を入れやす
いため少 し大きめとした。形状については,2×4の 部材(サ イズ38×89×2440)を製材 し
2枚をだぼ継ぎで張 り合わせた ものを使用するため幅16cmに収まるようにRを描いた。結果
として足を置 く部分は地面 に対 して水平に位置 し表1の くつのサイズの平均的な長 さ18cmが
とれている。全幅は,肩 幅より多少足を広げた姿勢が安定するので49cmとした。遊具の端点
での高低差は,図8に 示 した様に約40c皿である。 また,端 点の軌跡が足の位置の軌跡となる。
ブランコやシーソーの様に円周上の軌跡ではなく放物線上の軌跡である。直径2cmのラミンの
丸棒11本がランナーとランナーの間に差 し込まれている。両端から2本 目の棒 に電動丸のこ
で幅6mmの切 り込みを入れ,厚 さ1.5mmの両面 シナベニヤ板を1枚ずつ3枚 はめ込んでいる。
その上にラミン丸棒の直径10㎜の半分に切断 した もの25本をセンターを中心 に木工用ボン ド
で張 り合わせている。
支柱と握 り棒
表1の データより65cmぐらいの高さに設定すればよいと考えた。幅16c皿長 さ65cmの長方形
の中に帆船の帆の形をイメージしなが ら垂直の直線か らR700,R35,大きなR800とつない
だ形を描いた。丸みを取りながら固い支柱のイメージをできるだけ柔 らかくすることを心がけ
た。根 っこの部分をそれぞれ2ケ所木ネジで止めている。ひね りのような力がかかる場合があ
るので握 り棒と支柱 も木ネジでしっかりと止あている。握 り棒の中心は遊具の左右の中心に位
置 している。左右非対称の形にしたのは動きを感 じさせ,揺 れるモノのしなやかさに同調する
ようにと考えた。図9～11で身長と握 り棒の位置関係を示 している。図11の身長138cmの児童
は,遊具からはみ出 している感 じを受ける。131cmの児童は,何 とか遊具とミー トしている。
図9の 身長の低い子供は足の位置が曲面部分にあ り,ち ょっと怖い感 じを持 っている。図10
の身長120c皿の児童の前後5cmぐらいが一番遊具に ミー トしていると思われる。
図9左 側:3才,身 長97cm
右側:4才,身 長105cm
(夜闘保育所 にて)
図10左 側:7才,小 学1年,身 長113cm
右側:7才,小 学 τ年,身 長120cm
(夜間保育所 にて)
図11左 側:12才,小学6年,身 長138cm
右側;8才,小 学3年,身 長131cm
(デザ イン教育研究所にて)
51
2.シーソー ・囗ッカーのVTRに よる検証
・ス トッパーの安全性
27cmのス トッパーの効き目が どの くらいあ
るのかを どう表現すればよいか疑問がある。
図11の2人が遊具に試乗 していたとき,右 の
弟(体 重29kg)が少 し漕 ぐこつを掴んで勢い
よ く漕 ぐと左側の兄(体 重31kg)の方が滑 り
落ちた。 それを撮影 したのが図12である。A
か らCまでの時間は0.3秒。 ビデオは,1秒 間
に30フレーム9のコマ ドリからできているので
9フレームだと0.3秒となる。Cの 滑 りはじめ
か らFの滑 り落ちるまでは1秒 間かかっている。
ア クロバ ッ トのようだが滑 り台にもな ること
がわかった。 ケガをしなければいいがあまり
これは勧められない。 ス トッパーの効き目は
接地 した ときに重心の位置が遊具の範囲内に
あれば100%安全である。つま り,2人が遊具
に乗 っているときは大丈夫だが,一 方が飛び
降 りた りす ると,後 方 にひっくり返る危険性
がある。技術的な遊び段階での使い方 に十分
注意をする必要がある。
・危険な行為か高度な技か
靉 韈 懸 鯲
A-01:10:136-01:10:17
…'乙 驪 鼕戀
蔦 瓦
C-01:10:22D-01:11:02
一 韈儻靉
E-01:11:12F-01:11:22
G-01:12:02H-01:12:07
図13～15の2人は,小 学3年 生で身長(131図12ス トッパ のー検証(数字1ま各フレー ムのカウンタ冖)
cm)も体重(29kg)も同じである。右側の男子は2回 目の試乗だが左側の男子は今回が初め
ての試乗である。おとなしく握 り棒をしっか り握って揺らすだけではつまらないのか,Aか ら
Fまでのわずか1秒 間の間に両手を離 して手を広げるアクロバット的な技を見せている。これ
は相当バランス感覚が優れていないと出来ない技である。 ちなみにこの2人 は剣道を習 ってい
る仲間である。 自分の経験としてもブランコで思いっきり漕いで座 ってから手を離 して飛んで
ゆ くのがmス リルがあったのを思い出す。どれだけ遠 くに飛べるかを競争 した。座面の軌道
のどの位置で手を離すかによって飛行距離に差が出てくる。勿論,着地に失敗するとお尻を打っ
た りするので危険な行為かもしれない。成功するようになると,こつがわかると技になる。夜
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間保育所あすなろでの試乗会で も初めての試乗にもかかわらず片手を離す技を見せる6才児と
5才児の男子がいた(図16)。ロデオ1°みたいに暴れる,じ っとしていない馬に乗 っているか
のような しぐさでスリル感を楽 しんでいる様子だった。
・リラックスして乗る
またいで乗る
股下の長 さは調査 していなかった。遊具の握 り棒の高さは約55c皿なので,図14の足の位置
あた りで長 さ58cmになる。 リラックスして乗っていても,Aの 位置からCの位置まで1秒 間
で揺れている。手前の子は揺れに対 してブレーキをかける動きを しているのに対 し後ろの子は
積極的に揺れるように重心の位置を動かしている。
一.嬲 冲。
A-2ア:13B-zア;19C-27:25
'1剔 冗照膨撚蠶 ・x
D-28:01E-28:07F-28:13
図13ロ デオか?
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後ろ向きに乗る
図15の様に後ろ向きに乗 る時はほとんどの場合ゆっくりとした リズムになる。 これは,
VICONによる動作分析の結果からも言える。後ろにのけぞる行為は不安感を増すか らだろう。
3人で乗る
図16は,1人は仰向けに横になり支柱を持 っていて2人 が漕いでいるところ。夜間保育所
では3才児か ら6才児までが一緒になって遊んでいる。左側の6才の男子は,4才 の男子に手
を挙げるのを教えている。付き添い者がいれば安心だが,小 さい子が側に来ると気を遣う。
3.シーソー ・ロッカーのVICONによる検証
・VlCON(3次元動作解析 システム)
表2に 示 した様 に大阪市立大学生活科学部の人工気候室にVICONシステムが設置 されて
いる。計測用 ビデオカメラ7台,撮 影用ビデオカメラ1台 と解析用コンピュータシステムで構
A-02:08B-02:24C-03:08
図14ま た い で 乗 る
'覊霧 鑿…灘 灘
A-36:25B-37:10C-37:25
図15後 ろ向きに乗 る
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成されている。計測用 ビデオカメラは1秒 間に60回
計測データをコンピュータに送 る。計測用マーカー
ポイ ントを遊具の端点4カ 所につける。 図17の記号
のTL1はToolLeft1の意。同様にTR1はTool
Right1の意である。XY平 面の原点が最初に設定さ
れる。勿論3次 元用の動作解析 システムなのでZ軸
の原点も設定 される。図18の記号YLSHはY子 さん
のLeftのSHoulderの意で,NLSHはN子 さんの
左肩に付け られたマーカーポイントである。今回は,
図19の座位,図20の立位,図21の後ろ向きの姿勢で
遊んでもらった。それぞれ1分 間の計測時間を取 り,
そのレンジの中か ら連続30秒間のデータをエクセル'蓋
に取 り込み様々なデータ処理を行った。
・波形から読みとれる揺れの特性
30秒間では,座 って遊ぶ方は21回,立って遊ぶは
15回,背中合わせでは11回接地 している。座 って漕
ぐ方が立 って漕 ぐより平均速度が大きいのは2人 が
息を合わせやす く動きが簡単なため安心 して漕 ぐこ
とができるか らだ。2人 の波形が整 っているのは2
人は学校では同じクラスで体重 も同 じくらいで,仲
良 しで息が合っているからだ。背中合わせは今回初
あて体験 して もらったので,ゆ っくりとした動きと
なった。波形の振幅に当たるのが速度で,Y子 さん
の方がN子 さんよ り速度が大き く,リ ー ドしなが ら
漕いでいる様子が読 みとれる。二人のグラフを並置
してみると,ど ちらが リー ドしているかがよくわか
る。VTRか らでは読みとれない。 まして瞬間を捉
える写真ではなおさらであろう。
最高速度は座 って も立って も1,400㎜/secをマーク
しているが,実 験の4つ 目の反時計回りに廻るでは,
2,000mm/secを越えた値が出た。今回のVICONによ
図163人で乗る(夜間保育あすなろ)
表2実 験概要
実験 日時:平 成15年1月20日PM4;DO～5;OD
実験場 所;大 阪市立大学生活科学部人 囗気候室
実験 機材:3次 元動作解析 システム(VICON)
被 験 者;Y子(8畿 小2)身 長115m体重24kg
N子(8歳 小2)身 長115㎝体重26㎏
実験項 目;1)座 って こぐ
2)立 って こ ぐ(外足)
3)後 ろ向 きにこぐ
a)こ ぎなが ら反時計回 りに廻る
※MiniDVに実験 の様子 を記録。
図17座漂原点
図18各 マーカーポイ ン トの平均速度
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図19.1VelocityofYLSH(SIT)
図19座 って遊ぶ
図19.2VelocityofNLSH(SIT)
図20.1velocityofYLSH(STAND)
図20立 って遊ぶ
図20.2Ve【ocityofNLSH(STAND)
図21.1VelocityofYLSH(BACK)
図21.2VelocityofNLSH(BACK)
図21背中合わせで遊ぷ
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図22図zo.tの部分詳細 グラフ 図23図22のA,Eポ イ ン ト時のポジシ ョン
る実験では,.主に遊び方の違いについてのデータを得ることが目的だったので,速 さに関して
意識的に変える動きについては次の機会に実験 したい。
・立ち漕ぎ遊びに見る最高速度時のポジション
図19。1～21.2に示 したグラフでは,波形の山の位置 と谷の位置は,遊具を漕 ぐ動作の中では
どの位置 になるのかについて調べた。 図23は,左側の女子の左肩にあるマーカーポイ ント
(YLSH)の速度が最高になる瞬間の画像である。まさに遊具を力を入れて漕 ぐ動作の時であ
る。 もう一つの山になる位置は,相手が漕いで くれて持ち上げられ,高 い位置になる直前の時
である。A点 で力を入れて漕ぎ,B点 で遊具を接地させ,C点 は相手の漕 ぐ力に任せて,D点
で高い位置になり,また,E点 で力を入れて漕ぎ,F点 ……と繰 り返される。この場合は,グ
ラフより1秒間に互い違いに1回ずつ接地させるスピー ドで遊具を漕いでいるのがわかる。
・揺らしながら反時計回 りに廻る動作の分析
こどものあそび環境のデザインで有名な仙田満は,「遊具における遊びの発展段階として,
図24揺らしながら反時計回りに廻る
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図25.1VelocityofYLSH(TURN)
図25Time=io.73時の画 像
図25.2VelocityofNLSH(TURN)
図26回転時の各MPの平均速度
図27YLSH〔Y子 左肩MP)の 速度変化(回 転時)
図28Y側 遊具(TL1)MPのXY合 成速度
図29Y側遊具(TLDMPのZ座 標値の変化(回転時)
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A10:23B10:33C70:43D10:53E10:63
F10:73G10:83H10:93111:03Jit:13
図30FlO:73前後 の動 きの変化,Aか らJま で は0,1秒毎の画像
①機能的遊び段階,②技術的遊び段階,③社会的遊び段階がある。まず基礎的な技術を身につ
け,それがうまくできるように,さ らにゲームができるようになる。すべての遊具がこのよう
に発展 していくわけではない12。」 と述べている。今回の遊具(シ ー ソー ・ロッカー)で は
「社会的あそび段階」にあたる 「漕ぎながら回転させる」という 「遊びゲーム」ができた。同
じ遊具で も前回のVICONによる実13で は 「機能的遊び段階」にとどまっていた。
図19.1から図21.2まで と比べて図25.1,2の波形 は非常に複雑な形をしている。遊具を回転
させようとする力はXY方 向の合成された速度ベク トルである。図28を見ると大きな山とそ
れより少 し小さい山が繰 り返 しでてくる。前者はY子 さんが接地 している間に遊具を廻 してい
るもので後者は相手が廻 しているものである。また,図25.1の9秒か ら15秒までを拡大したの
が図27で,10.73秒時の瞬間をとらえた画像が図25である。図29においてY子 さん側遊具左側
MP(マ ーカー ・ポイント)の位置変化を見ると遊具が接地する直前に最高速度2,071mm/sec
がマークされている。図30は,最高速度を記録 したF10:73秒の前後を0.1秒毎に撮影 したも
のである。Cか らFまで0.3秒間にY子 さんの肩が動いた距離が大きいのが見える。遊具が接
地 してからG,H,1,JとXY方 向の合成ベクトルが大きくなってい く様子がわかる。遊具
を回転 させるには肩幅広げて立っている両足の右足側に力を入れながら,握 り棒をもつ手は,
右側を前に押し,左側を手前に引っぱるような動きが取 られている。その他の方法 として,お
互いに右足側に寄って足を揃えて立ち,自分が漕 ぐときはしゃがみ,相手が漕ぐときは立ち上
がると自然に反時計回りに廻れるようになる。この方法は夜間保育所 「あすなろ」での試乗会
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■1秒 後 ◆10秒後X15秒 後 ★20秒後 ■25秒後
図31Y側 遊具(TL1)のXY平 面上 での位置変化
X座標(mm)
図32遊 具TL1とTR2のXY平 面上での軌跡(25秒間)
で試 してみた。 しか し,リズムを持続するのは難 しい。
UseZones(ユースゾーン)
動 く遊具は,それを置 くスペースだけでは使 うことが出来ない。安全なユースゾーンを見込
んでお く必要がある。そのためにも遊具と使用者と遊びの発達段階との関係をよく理解しなけ
ればならない。図31は遊具を 「漕ぎながら廻す」 という遊びゲームをする場合はどれだけの
スペースが必要かを示 している。(0,0)の位置がVICONが測定するデータのXY座 標の原
点で,Z座 標はプラス50皿mの位置が原点に設定されている。図32は遊具の外側4隅 に取 り付
けたMPの 軌跡である。TL1側 に乗 って漕いでいる子が リー ドしている。 このようにサーク
ルが2重 になっている場合,内 側を廻る方が動きをコントロール していることになる。
おわ りに
実験に当たっては,被験者(2人 必要)の 都合をつけたり,人工気候室の使用予約を取 った
りとなかなか思 うように実施できない。「回転遊びができる」被験者をみつけるのが大変だっ
た。「社会的遊び段階」である 「シーソー ・ロッカーを漕 ぎながら回転遊びをする」 という動
作の記録をVICONを使 って取ることができた。図27～29で示 したように肩に付けたマーカー
ポイントの最高速度をマークした動作は,意識を集中しなければできない動作である。今回は
ロッカーを接地させると同時に回転させる動作について見てきたが,夜 間保育所 「あすなろ」
での試乗会の時に示唆をいただいた方法 も動作研究 して行きたい。
夜間保育所では,幅広い年齢層に受け入れ られる遊具が必要とされている。今回の遊具 も3
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才 児 か ら学 童 保 育 の7才 の 小 学1年 生 ま で 楽 し く遊 ぶ こ と が で き た 。 こ こ で は,も っ と 小 さ い
子 供 達 も い る の で,そ の 子 供 達 が 近 寄 っ て き て ラ ン ナ ー の 下 に 足 を 挟 ま な い か と心 配 し な が ら,
一 緒 に 遊 ん だ
。 子 供 達 に は,ス リル を 楽 し め た の が 良 か っ た よ う で あ る。
注
1.DesignStandardsforChildren'sEnvironments,.LindaCainRuth,2000TheMcGraw-HillCo.,
Inc.Chapter3DesignGuidelinesforChildren'sPlayEnvironments,pp.40
2.小 林 芳 文 「子 供 の 遊 び 一 そ の指 導 理 論 」 光 生 館,1977,pp.117
3.AIDIA<TheAsiaInteriorDesignInstituteAssociation)JOURNAL2001,10,VOL.1,pp.198^'
203
YukitoshiHosono,"DesignofTwoRidersRockerforAges3through5"‐ProposalofMov-
ingToyforKidsinless-developedskilllevels‐
4.櫛 勝 彦,"DesignerasPenetrativeObserver"一発 見 と発 想 の た め の シ ンキ ング ス トラ テ ジー,
デザ イ ン理 論,No.41,pp.47
5.前 出,AIDIAJOURNAL2001,10,VOL.1,pp.198～203
6.VICON370Systems,OxfordMetricsLimited,MinnsEstateWestWayOxfordOX20JB.
7.夜 間 保 育 所 「あす な ろ」 に は,学 童保 育 も併 設 され て い る。 大 阪市 立 デ ザ イ ン教 育 研 究所 デ ザ イ ン学
科 プ ロ ダ ク トデ ザ イ ンコー スで は 毎 年2年 生 を 対 象 に1日 体 験 保 育 実 習 を ここで 実 施 して い る。 実 際 の
保 育 の現 場 で 子 供 達 と触 れ あ う経 験 は子 供 達 に は何 が 求 め られ て い る か を肌 で感 じる こ とが 出 来 る貴 重
な体 験 で あ る。
8.前 出,DesignStandardsforChildren'sEnvironments,pp.4～16
ThedatapresentedisbasedlargelyonstudiesofchildrenfromtheUnitedStatesandGreat
Britain.Thedataforboysandgirlshasbeencombinedforallmeasurementsexceptheightand
weight,whichareshownforboysandgirls,separatelyandtogether.Thisisduetothefactthat
heightandweightmeasurementsshowthelargestdegreeofdisparitybetweenboysandgirls,
especialyduringthelate-teenyears.
9.ビ デ オ カ メ ラは,SONYのDCR-PC100を使 用 して い る。MemoryStickに必 要 な フ レー ム を コマ ド
リす る た め の ソ フ トウ ェ ア は,SONYのDVgateStillを使用 して い る。 画 質 はSPモ ー ドで 撮 影 す れ
ば640×480pixelの画像 が 取 り出 せ る。3フ レー ム毎 でo.i秒間 隔 な の で 肉 眼 のみ で は分 か らな い 動 き も
VTRのStillを使 え ば 説 明 で き る。 本 文 の 図12に示 した よ う に,ど の よ うに して 滑 り落 ち た か そ の プ
ロセ ス が よ くわ か る。
10.ナシ ョナ ル 自転車 工 業㈱ か ら発 売 され て い る 自転 車 に 「ロ デ オ」 と い う ネー ミン グの 自転 車 が あ る。
前 輪 を 取 り付 けて い るパ ー ツ とハ ン ドル を結 ぶ軸 の角 度 を通 常 の 自転 車 よ り寝 か せ て い る。 黄,赤,黒
と三 色 あ りそ れ ぞ れ 初 級,中 級,上 級 と な っ て い る。 乗 れ る よ う にな るま で,コ ツ が わ か る ま で練 習 し
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な けれ ば な らな い。 競 技 と して も提 案 され て い る。
11.各マ ー カ ー ポ イ ン トのXYZ座 標 値 を1秒 間 に60回計 測 され た もの が デ ー タ シー トと して作 成 さ れ る。
そ の デ ー タ シー トを 元 に毎 時 間毎 の マ ー カ ー ポ イ ン トの 速 度 を 求 あ た り,累 積移 動 距 離 を求 め た り して
そ れ らを グ ラ フに 表 す ソ フ トウ ェア と して エ ク セル(Excel98)を使 用 した。
12.仙田 満,「 プ レ イ ス トラ クチ ュ ア」DesignofPlayEnvironmentsforChldren,柏書 房,1998,
pp.24-34.その 中 で,「『ブ ラ ンコ』 『シー ソー 』 な どの 遊 具 は,繰 り返 しの 行為 が 多 く 「技 術 的遊 び段
階 』 ま で は連 続 的 に発 展 して い くが,『 社 会 的 遊 び段 階 』 ま で は 発展 しに くい よ うで あ る。 一 般 に,こ
の 型 の遊 具 は動 作 が 単 純 で あ る た め,幼 児 及 び小 学 校 低 学 年 の利 用 が 多 く見 られ る。」 と述 べ て い る。
13.平成14年11月27日(水)於 大 阪 市 立 大 学 生 活 科 学 部 人 工 気 候 室 。 被験 者A子(8才,小2,身 長125
cm,体重27kg)とK子(5才,幼 稚 園 児,身 長111cm,体重27kg)二人 は 姉 妹 。 今 回 の遊 具 をVICON
シス テ ム を 使 って 動 作 解析 す る の が初 め て の機 会 だ っ た。 本 実 験 の 前 に大 阪 市 立 デ ザ イ ン教 育 研 究 所 に
て 試乗 を 行 った 時 に 「機能 的 遊 び段 階」 止 ま りで あ る こ と が わか った 。 実 験 項 目1)座 って 遊 ぶ,2)
立 って遊 ぶ① 足 の 位 置 一 外 側,3)立 って遊 ぶ ② 足 の位 置 一 内側 。 平 均 速 度 の 結 果 は リー ドす る方 のA
子 左肩MP(マ ー カー ・ポ イ ン ト)で 外 足550㎜/sec,内足450㎜/secで予 想 通 り,ま た,最 高速 度 は
1,200mm/sec,座って 遊 ぶ はそ れ ぞ れ400㎜/sec,900㎜/secだった 。
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ブル ー ノ ・タ ウ トの建築 と色 彩
ベル リン近郊のタウ ト自邸を中心 に
松 友 知香子
大阪大学大学院(博士後期課程)
キーワード
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室内装飾(Einrichtung)
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おわりに
はじめに
ブルーノ ・タウ ト(1880～1938)の建築と色彩に関するこれまでの研究を概観すると,2
つの段階に分けられる。まず1960年代以降に始まる建築史における 「ドイツ表現主義建築」
の視点か らの一連の研究であるuiOこれ らの研究において,近 代建築史に欠落 した部分が検証
され,そ こにブルーノ ・タウ トの存在が浮上することになった。そしてタウ トの色彩について
は,1914年の工作連盟展のグラスハウスを中心に して,当 時の時代思想や神秘主義的な傾向
が明らかにされた。色彩豊かに輝 く未来の大聖堂は,建築を中心 とした総合芸術を復活させる
シンボルとして多 くの芸術家たちに支持され,第一次世界大戦後の ドイツの芸術に大きな影響
を及ぼしたのであった。 しかしこの段階では,表現主義時代に特有のタウ トの 「空想性」を示
す特徴の一つとして位置づけられたため,そ の前後の時期を含めたタウ トの色彩の展開の解明
には至らなかった②。
1992年に発表 されたアーヘン工科大学のマンフレッド・シュパイデルの研究によって,タ
ウ トの色彩研究は,新 しい局面が開かれることにな っだ3}。シュパイデルは,タ ウ トらが内装
を手がけた1906年の 「ウンター リークシンゲンの福音教会」 と 『ウッカーマルク湖の風景』
(1903年)の色彩構成が類似 していることに基づいて,絵 画の色彩 と建築作品の色彩 との直接
的な関連を指摘している。また教会の装飾モチーフとして用いられたブ ドウの房や蝶等に,タ
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ウ トが しばしば描いた田園風景の再現をみている。これらの点か らこの教会は以後のタウトの
色彩建築の契機になった作品とシュパイデルは位置づけた。 さらに1911年にタウ トらが内装
を手がけたニーデンの教会の不規則に配色された格子に,色彩を壁面ごとに塗り分けるという
後のジー ドルングの構想をもみている。 こうしてシュパイデルは,タ ウ トの建築における色彩
は,若 い頃描いていた風景画を原点としていること,そ して 「空想性」を表出した限られた時
期の特質にとどまるものではな く,色彩によって建築を表現するというタウトの生涯にわたる
建築テーマの一つであると結論づけた。
シュパイデルの研究をうけて,日 本でも沢良子が建築形態と色彩という視点からタウ トの建
築を研究 している141。沢は,タ ウ トが1905年の日記に記 した言葉である 「色彩の空間構成,色
彩のある建築」の到達点を1920年代後半か らベルリンに建設された一群の ジー ドル ングにみ
て,その起源を探る研究を行った。色彩のある建築の着想は,タ ウ トが若い頃に見た絵画 と建
築に由来するという。 タウ トは,1902年に初めて訪れたベル リンで,ア ル ノル ト・ベ ックリ
ンの絵画に感動 したことを,弟 マックスに宛てた手紙の中で告自している。 このベックリンの
絵画との出会いによって,タ ウ トは色彩についてある考察を行っている。すなわち絵画におけ
る色彩は,言葉では表現することのできないような詩を織 りな してお り,それ自体が観者の意
識や想像力に直接語 りかける,というものであった。その一方でアルフレッド・メッセルによ
るベル リンのヴェル トハイム百貨店が,機能を明快に示 した造形美を持ち,そ して大都市ベル
リンの時代の雰囲気を表現 していることに心を奪われたのであった。色彩と建築のこの異なる
二つの経験がタウ トの内で緊密に結び合わされた結果,後 の色彩建築が生まれるのである。建
築家として独立を果た したタウ トは,当初,歴 史的形態の建築が単調にならないように色彩を
装飾的に用いているにすぎなかった。その色彩が次第に変化 し,1913年の 「鉄のモニ ュメン
ト」や田園郊外都市のジー ドルングでは,建築の構成に大きく関与 し始めた。わずかに伝統的
な様式を残す田園郊外都市ファルケンベルクのジー ドルングは,建築全体の形態が単純化され,
壁,柱,開 口部など建築の構成要素 も幾何学的な形態になっている。それらの構成要素がそれ
ぞれ塗装によって彩色され,強 調されているのである。
1918年には,タ ウ トやグロピウス ら建築家が中心 となって芸術労働評議会を結成する。そ
こでタウ トは,何人 もの専門家の同意の署名を集めて 「色彩建築への呼びかけ」19を発表した。
それは灰色の石造建築の歴史によって忘れられた色彩のある建築の復活を願うものであった。
あくまで も周囲の景観との調和を考慮 して色彩建築がなされるべきである,と いう反対意見 も
存在 していたが,そ のような批判にもかかわ らず,タ ウ トは1924年から1932年にかけて公益'
住宅貯蓄建築組合の主任建築家として,ベ ルリンを中心に1万2千 戸にのぼるカラフルなジー
ドルングを設計 した。沢は,ツ ェーレンドルフのジー ドルングを挙げて,タ ウ トの色彩建築の
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到達点を,色彩と形態,周 囲の環境 との関係から分析 している。 この大衆向けのジー ドル ング
は,数種類の色彩を何通 りにも組み合わせて塗装 され,独 自な表情が与えられている。そ して
幾何学形態に色彩が施された建物群は,敷地のなだ らかな形状とは対照的な秩序を生み出して
いる。また太陽光を考慮 したタウ ト独自の配色のルールが存在 しており,それは弱 く冷たい午
前中の光 と強 く暖かい午後の光 という自然条件を前提として,東側の面は緑系の色彩で,西側
は暗い赤系で塗装するというものであった。こうして沢は,タ ウトの色彩建築について,建築
の構成要素 と一致 した色彩によって,人 工的な環境である建築を際立たせ,人間の生活の場を
主張していると結論づけた。
ここで考察す る自邸は,1926年か ら1927年にか けてベル リンの近郊ダー レヴ ィッツ
(Dalewitz)に建設された ものである。タウ トの自邸 は,近年修復 されるまで ドイツにおいて,
ほとんど注 目されることがなかったという16)。建設当時の建築雑誌には,同 時代の人々の反応
が掲載されている。その平面図に関しては,保守的な建築批評家たちか ら非難が浴びせられた。
タウ ト独自の理念に基づいて合理的に設計された自邸は,彼 らにとっては不合理なものでしか
な く,こ の 「くさび型 の住まい」 は,「表現主義者 のイ ンフレーシ ョン(過 剰)な 機知
(expressionistischerInflationswitz)」であると揶揄 されだ71。その一方で台所の計画は,
住宅の最も成功 した部分として高く評価された。ア ドルフ・べ一ネは,細部 に至 るまで動作の
効率を考慮 し,有用性と合理性を備えた空間と言及 している〔8}。ただ自邸の色彩に関しては,
訪問客の反応は両極端であっだ9}。
1933年3月のタウ ト亡命後のこの自邸の経緯については,ベ ッティーナ ・ツェラー ・シュ
トックによれば,差 し押さえ られてSAの 施設 として利用されることになっていたという。し
かしながら残 された家族にす ぐに戻され,1934年から37年まで住むことができたようだ矼゜1。そ
の後いかなる状態であったのか,ま だ調査中であるが,現 在この自邸は,タ ウ トの家族以外の
者が所有 しているau。
この自邸は戦後の建築史のなかでどのように評価されてきたのか。タウ ト研究の第一人者で
あるクル ト・ユングハ ンスは,タ ウ トに関する著作のなかでこの自邸についてほとんど言及 し
ていないtlD。タウ ト研究の中心が,1920年代のジー ドルング群 に移行 したため,そ の後の建築
史の見直 しの中でも自邸は付随的にしか扱われなか ったna。
新たな展開は,1986年にイタ リアで始まる。 ジャン・ドメーニコ ・サロッティは,1927年
に出版されたタウ トの著作 『EinWohnhaus(ある住まい)』をイタリア語に翻訳 し,自邸の
現状を報告 している。彼はタウトの自邸を彼の創造 した小宇宙とみな し,タウトの主要な作品
の一つと位置づけたQv。また ドイツにおいて もヴィンフリー ド・ブレンネが中心とな ってタウ
トの一連の建築物の色彩の復元が行われたasi。この作業は,1970年代にベル リンのオ ンケル ・
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トムズ ・ヒュッテや馬蹄形ジー ドルングか ら順に着手され,90年代まで継続された。 この成
果はベル リンのバウハウス資料館,ミ ラノ等で発表されている。この自邸の色彩復元は,タ ウ
ト自身による著作 『ある住まい』に添付されたバウマン色彩票の見本に従って復元された。そ
の後ベッティーナ ・ツェラー ・シュトックによってタウ トの建築作品の室内空間の研究がなさ
れ,こ の自邸は,そ の平面図の形態と豊かな色彩か ら,タウ トの幻想的な建築思想の結晶と位
置づけられているaeO
日本では,1994年のタウ ト展において この
自邸がはじめて公に紹介 されだTOそしてこの
論文は,2002年の夏に行った調査に基づいて
いる。私の見たベル リンにあるタウ トのい く
つかのジー ドルングは,色 彩復元されており,
多 くの住人がそこで生活を営んでいた。 自邸
のあるダーレヴィッツは,ベ ル リン郊外の閑
静 な住宅街である。私 は現在の自邸の所有者
にインタビューを行い,内 部を撮影す る機会
図版1自 邸 の外観(2002年7月撮影)
を得た(図 版1)。この貴重な経験から,様 々な人の手に渡 りつつ も壊 されることな く,近年
においては色彩までも復元されるという,不思議な魅力を持つこの自邸は,い かなる考えに基
づいて建設 されたのかという疑問を抱いた。タウ ト自身の言葉に依拠しながらこの自邸の特異
な構造原理を分析 し,さ らに色彩に対するタウ ト独自の意義づけを,当 時の社会状況などと照
らし合わせて導きたいと思 う。
自邸の構造原理と色彩
ここではまず,タ ウトが自邸を解説するために出版 した著書 『ある住まい』をもとに,自 邸
の構造原理 を明 らかにしようと思う(図版2,3)。 タウ トにとって自邸とは,新 しい住まい
のありかたを示す一つの具体例であった。芸術的な美 しさや特定の様式が優先されている住宅
も大量生産するために規格化された住宅 もタウ トには批判すべきものであった。彼の理想の住
まいとは,そ こに住む人の生活に一致 した環境であ り,健全で根源的な思考(Diegesunden
ursprUnglichenGedanken)によっては じめて創造されるものであるという。この自邸は,
「あらゆる内的機能と外部への影響力を備えた全体として,つ まり環境,庭,風 景などを包み
込んだ もの」1&1として示 されるべきであった。 これは具体的には,周 辺の環境の諸要素が,住
宅を構成す るものとして強調 されることを意味 していた。この考えは,住宅の敷地への配置,
住宅の外形および外壁の色彩,内 部構造に至るまで反映されている。
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図版21階 平面図(『EinWohnhaus』よ り引用) 図版32階 平面図(PEinWohnhaus』よ り引用)
自邸の周囲は,敷地の西側に草原があり,その背後には森が広がっていた。その夕方の景色
は,タ ウ トにとって特に印象的であったという。反対に東側には道路があり,北側 と南側には
住宅が建設されていた。そこでタウトは住宅を敷地の北側に寄せて,西側をできる限り広 く残
して庭園にしている。
住宅の形態をタウトは,「大気の諸条件の結晶化」usiと考えていた。それは,住宅の形態を敷
地の条件により一層適応させ ることを意味 している。 この住宅は,90度をほぼ西側 に向けて
いる。 この西側の形態は,タ ウ トにとって船のイメージであり,西へと船首を向けて家は,草
原 と新鮮な空気の中へと進む ものだった。 しかしこれは単 に美的な形態ではなく,隣家と向か
い合 う窓をなくす という実用性を考慮 した結果でもあった。また東側は,弓 なりに曲線を描い
ているが,こ れはタウ トによれば,居住面積を最大限に活用す るためであった。
外壁の色彩は,こ の住宅の形態と深 く関係 している。西側のファサー ドは,白 であり,東側
は黒であった。タウ トによれば,極端な対立において用いられる色彩によって住宅の形態が支
えられているという。つまり白黒2色 の対極性によって,形態における曲線と直線の対照性が
補強 されているのである。またこの2色 は,色 それ自体の特性,光 の反射や自然のなかでの調
和を考慮 して選ばれたものでもあった。例えば西側の白は,自然の緑と対峙 し,夕日と雲の反
射によって生 じる柔 らかい色調によって凹凸のある住宅の印象を和 らげている。その一方で東
側の黒は,不規則な開口部のあるファサー ドにまとま りのある表情を与え,光 と熱を家の中へ
吸収する効果があった。外壁の細部には,基調色である白と黒 に対 してコン トラス トの大きい
色彩が用いられている。東側では,基調色の黒に対 して,入 口前の手す りは赤,入 口の扉は白
であり,西側では,窓 の桟や枠が,黄色で際立たせられている。タウ トは 『ある住まい』のな
かでは,細部のこのような色使いについて何 ら説明を残 していないが,これは内部空間におい
ても何度 もくり返 されている。
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自邸の平面図を見ると,1階 の南半分には居間を中心とした罕間が置かれ,北 側には台所や
洗濯場を中心とした家事の空間がある。東端の突出部には,台所 と隣接 してガレージ,貯蔵庫
等が配置されている。入 口の上には,壁 のほぼ全体を正方形のガラス片で二重に覆われた階段
がある。2階 では,西側のバルコニーか ら3つの寝室が分岐 している。東側には,浴室や物置
部屋が置かれている。
各部屋の形態は,多面体が目立 っている。タウ トによればこの不規則な多面体は,扉や窓な
ど開口部を配置する際に,最小限の面積で最大の効果をあげるためであった。扉や窓の配置へ
の彼のこだわりは,庭 や草原を家の中へと引き入れるという考えに基づいている。1階 の居間
は,西庭へ通じる扉に1段,反 対側に3段の階段を設けて,西 側の森から次第に上昇する土地
の高さが住宅においても連続 している。この傾斜は,東側の階段を通 じて,2階 のバルコニー
まで一直線に配された扉へとつながり,住宅を貫通する。 また開口部の配置は,採光にも関係
していた。東側の玄関,廊 下から居間のガラス扉,そ して西庭へ通 じるガラス扉が一直線に配
されている。2階 も同様の配置がなされ,東 側の階段の壁と西側のバルコニーの覆いには,ガ
ラス片がはめ込まれていた。タウ トによれば,こ のような工夫によって内部に大量の光を取 り
入れることができ,住宅は 「日時計」のように,光 と色の変化によって一 日の時間帯 と季節の
変化を室内空間に直接伝えるのだという。
以上のように,この自邸は,周 囲の環境に適 した住まいをつ くるというタウ トの考えに従 っ
て設計された。さらにこの室内空間は,様 々な色面で構成されており非常に個性的である。タ
ウ トは室内装飾についてどのような考えを持っていたのだろうか。
『ある住まい』によれば,住宅のしつ らえとは,人間の行動に最も深い影響を与えるもので
あり,それゆえ住む人間にふさわしい快適さが必要であるという。 したがって人間の大きさよ
りもはるかに大きい扉や窓など,威厳に満ちているが既に形骸化 してしまった従来の諸規則や,
近代的と呼ばれているものの ドグマ化 してしまった規則,例 えば画一的な配色や水平線を強調
する構造な どは,と もに住宅,結 果的には人間の疲労をも生み出すものとして反対 している。
そ して 日常の生活行為が明快かつ単純に行われうるような,統一され,調和的な室内装飾を実
現 し,実用的な家具や機械設備を導入 して,それ らを合理的に配置する必要があるとタウトは
考えていた。次にこのような合理的な考えに基づいている室内装飾がいかなるものであるか,
色彩を中心に具体的に説明 していきたい。
ここでは各部屋の色彩構成とそれに対するタウトの説明についてまとめる(ヴ ィンフリー ド・
ブレンネによる復元作業の詳細については,ま だ調査中であるが,現 在私の知 る限 りでは復元
された色彩とタウ トの指定 した色彩とはほぼ同じであった)。1階の中心である居間の平面は,
六角形である。壁は,西側3枚 はベージュで東側3枚 はワインレッドに塗 られている。天井は,
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壁よりも鮮やかな明るい赤である。東側 と西側の二枚のガラス扉は,枠が黒であり,当たり縁
は鮮やかな赤である。西側に置かれた放熱体の排水配管は青で,給 湯管は赤であった。台所に
つながる作 り付けの家具の引き出しは上から順に黒,白,赤,青 に塗 られている。床は,不規
則な幾何学模様を描いており,中央が灰色で,両端は青みがかった灰色であった。
この部屋における配色の特徴の一つは,壁,天 井には
一面 に鮮やかな単色が塗 られているとい うことである。
タウ トは,居 間では西側の二枚の大きなガラス窓 と中央
のガラス扉か ら見える風景を特に重視 していた(図版4)。
風景が 「あ らゆる季節に同 じく美 しく」 あることが配色
の出発点であ り,「特に夕方の光を想定 した」 という⑳。
こうして西 日の射す東側の内壁は,夕 日の光を暖か く吸
収 したかのようにワインレッドに して,天 井は庭の緑を
美 しく見せるために明るい赤に した とい う。 またこの際
にタウ トが注意 したのは,直 接太陽の光の当たる面の配
色であった。そのような面に鮮やかな色彩を置 くと,そ
の色彩が住む人間に強烈な影響を及ぼすので,僅 かな光
図版41階 居間(2002年7月撮影)
か,ま ったく光の射さない壁のみに鮮やかな色彩を置 くことにしていた。その他の色彩は,各々
の機能を示している。床の色彩構成は,部屋の機能を表示 している。この部屋の右端には食卓,
左端にはソファーとテーブルを置 くとタウ トは決めており,両端の暗い色は,こ の使い分けを
明確 にするためのものであった。さらに放熱体の給湯管と配水管は,赤 と青であり,作 り付け
の家具の扉の色彩は,納 める食器の種類を表 していた。
居間に隣接する小部屋は,居 間の機能を補足す る部屋として設計された。休息,読 書や子供
の遊び場 として,ま たは訪問客のための予備 スペースであった。ここでは東南向きと北西向き
の窓が2枚 あ り,朝日と真昼の太陽の光が差し込む。四方の壁は,庭 に面した窓のある西側の
みがクロムイエローで,残 り3枚の壁はすべて明るい青である。天井は壁よりも深いウル トラ
マ リンブルーである。 この部屋の色彩につ いてタウ トは,「西側のクロムイエローの壁は廊下
か らみて,庭 の方向を強調す るために用いた」2ilという。確かに廊下から見て,青 い壁に囲ま
れた空間の明るいクロムイエローの壁 と庭の風景は,暗室から見える明るい部分のように際立
ち,視線を集める。またこの部屋の基調色は青であるが,居間の基調色の赤と対照をなしてお
り,居間の活動的なイメージとは逆に,落 ち着いた冷ややかな印象をもたらす。床は灰色 と青
みがかった灰色の縞模様であり,居間と同様にベ ットと机の位置を示す ものであった。
1階のその他の部屋,例 えば台所や洗濯場などの色彩についてタウ トは,「ある住まい』に
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は何 も記 していない。私が調査 した際にも内部を見ることができなかったため,こ れらの色彩
については未確認である。
次に述べる階段の基調色は白である。手す りは黒 く,その間には赤 く塗られた目の細かい網
が配されている。配管類を,タ ウ トは生物の血管にたとえて,赤 く塗っている。左側の寝室は,
タウ トの部屋である。 この部屋は,仕事用 と休息用のスペースに二分されていた。仕事場は,
机が置かれている少 し後退 した壁はクロムイエローで,隣 接する壁は深みのあるウル トラマリ
ンブルーである。カーテンをはさんで,向側の壁は明るく鮮やかな赤である。赤い壁には,黄
色の放熱体が置かれている。寝室部分の壁は,南西の壁は赤 く,ベ ットの置かれていた壁は白,
放熱体は黄色である。
中央の寝室では,天井 と窓のある壁は,鮮 やかな赤色である。ベ ットが置かれた壁のくぼみ
は,深 みのある青,そ れと向かいあう壁は,赤 みがかった黄色である。廊下近 くの洗面台のあ
る壁は白で,そ の壁 と隣接する壁は黒である。黒い壁には,青 く塗られた放熱体が取 り付けら
れていた。
右側の寝室は,他 の部屋 とは異なる配慮がなされている。ここは眼を患った女性のための部
屋であった⑳。床は青みがかった灰色であり,一筋の光の射す壁は,明 るいモスグリーンと黄
色であり,天井は青みがかった緑,ベ ットに向かい合う壁が深緑であった。通常ならば補色で
際立たせられる放熱体には,濃 い緑色が施されていた。
2階にはこのほか倉庫や浴室などがあるが,こ れらの色彩については1階 と同様の理由のた
めまだ確認できていない。
以上のような配色についてタウ トは,居 間以外は 『ある住まい』のなかでほとんど説明して
いない。ツェラー ・シュ トックは,こ の本の記述に従って,居 間の配色は,太陽光と窓からの
眺めに対応 しており,それ以外では,タ ウトの好みであろうと説明している㈱。 しかしながら
同書では,自邸の色彩について以下のような記述 もある。「単一の平面に純粋な色調で,壁 と
天井,床 もふ くめて,そ のつど緊張した性質を強め,そ の他のすべてのものを不必要にする最
後の空間の調和を与える」⑳。実際に自邸を見ると,内部の色彩は,コ ントラス トの大きい色彩
が用いられているように思われる。また現在の住人の室内装飾 とは異なり,タウ トによれば,
建設当時は,絵 画,カ ーテン,不必要な家具などはすべて排除され,それ らの役割は,よ り実
用的な建築上の手段,雨 戸や作 り付けの戸棚などで補われていたという。さらに従来隠すべき
ものとされた放熱体や配管類は,赤,青,黄,緑 の色彩を施され,際立たせ られている。 この
ような諸特徴は,どのような考えに基づいていたのだろうか。
この 点 に関 して タウ トは,1924年の著 書 『DieNeueWohnung.DieFrauals
Schopferin(新しい住まい一 創造者としての女性)』で提示 した新 しい室内装飾を参考にし
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ていると述べている㈲。そこで次 に,この本をもとにタウ トの室内装飾の考えと色彩の意義に
ついて考察 したいと思う。
タウ トの住宅改良思想
タウ トの著書 「新 しい住まい一 創造者 としての女性』は,当 時の市民階級 と労働者階級
の女性,特 に主婦を対象として,新 しい住まいに関す る提案をまとめた ものである。この本の
主要な目的は,主婦の過度の家事労働を,合 理化 した室内装飾によって軽減することであった。
タウトがこのような書物を著 した背景 には,20世紀初頭に生 じた女性運動や住宅改良運動の
高まりがあった⑳。アメリカの家政学が ドイツへ もたらされ,ク リスチーヌ ・フレデ リックな
どの著作が翻訳された。これらの努力は,第一次世界大戦によって完全に中断 してしまうもの
の,1922年頃には,再 び住宅問題への関心が高まることになった。従 ってタウ トが1924年に
この著作を発表したことは非常に時機を得ていたようで,幅広い読者を獲得 した。マス ・メディ
アによる宣伝効果 も手伝 って,こ の本は出版された年に3版,1926年に4版,1928年には5
版 と版を重ね,彼 の主張は多 くの女 性団体に抵抗な く受け入れ られたという⑳。
しかしなが ら女性運動や住宅改良運動 とタウトの関係を考える場合,も う少し時代をさかの
ぼる必要がある。衣食住の分野での諸改革は,す でに19世紀後半から始まっていた。のちに
生活改良運動と呼ばれる一連の運動は,特定の指導者を持たず,ド イツ各地で自然に発生 して
いた。これ らの改革の目標は,急速に進展 した産業化や工業化によって生 じた弊害を撲滅する
ことであった。例えば,菜食主義という食事制限やワンダーフォーゲルなどの青年運動,自 然
療法などが良 く知 られている。女性の衣服改革,つ まりコルセットか らの解放は,こ の運動の
成果の一つとされているように,女 性の解放 は重要な課題 とみなされていた。同時に,田園都
市運動,都 市における緑地帯の確保,騒 音の防止など,大都市の衛生や環境の問題の解決など
も目指 していた。 タウ トはすでに1913年から田園都市 ファルケンベルク,レ フォルム等で建
築家として活動 しており,若い頃から生活改良運動への関心は深か った。タウ トは戦前のこれ
らの経験を通 じて1920年代の住宅改良において大きな成果を残すことになるのである。
またタウ トが ドイツ工作連盟に参加 していたことも,タウトと生活改良運動,色彩 との関係
を考える場合に重視され るべきである。 ドイツ工作連盟は,1907年に芸術 と産業との融合に
よる新 しい生活秩序の創造を目指 して設立 された。タウ トは戦前からドイツ工作連盟に参加 し
ていたが,そ こでは,色彩に関 しても同様の模索が行われていた。短期間ではあったが色彩部
門が設立され,ヘ ルマン ・ムテジウスが,1914年のケルンの工作連盟展において,色 彩産業
組合か らの委託を受けて色彩展示館(DieFarbenschau)を設計 している。そこで人々は自
然界の動植物の豊かな色彩を鑑賞 したあとに,耐性に優れた新 しい化学塗料のサ ンプル,次 に
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その応用として壁紙,カ ーテン,ステンドグラスや装飾デザインの見本,女 性の装飾品や衣服
の展示を見ることができたといヂ 。 これ らの新 しい技術によって誕生 した色彩は,工 作連盟
の芸術家たちによって,実 際に用いることのできる洗練されたデザインへ と高める努力が重ね
られていたのである。
第一次世界大戦直後は,多彩な色彩をよしとする新 しい美意識を追求す る若い芸術家たちが
多数存在 していた。例えば,タ ウ トとともに芸術労働評議会(ArbeitsratfurKunst)で活
動 したア ドル フ ・べ一ネは,タ ウ トが 「色彩建築への呼びかけ」 を発表 した同 じ年 に,
『WiederkehrderKunst(芸術の回帰)」を出版 した。べ一ネは,教養ある市民が色彩に対
して恐れを抱いていると指摘し,白や真珠色は上品で,青,赤 や緑は下品だとする市民の美意
識を引き継 ぐことを拒否 したのであった。
以上のような背景のもとに,タ ウ トは住宅の室内装飾をいかに改良しようとしたのかについ
て述べたい。「新 しい住まい』のなかでタウ トは,19世紀以来の市民階級の室内装飾の趣味が
いまだに存続 し,さ らには労働者階級にも影響を及ぼ している現状を指摘する。1883年に描
かれた室内の見本には,典 型的な市民階級の 「よき部屋(GuteStube)野が描かれている
(図5)。この部屋には様々な様式の家具や装飾品が詰め込まれていた。壁紙,テ ーブルクロス,
絨毯の文様,家 具一式,時 計,照 明,壷 や写真立てなどについた豪華な装飾,古 典主義風の柱
の持ち送 りなどである。タウ トは,こ れら全てが現代の生活には役に立たないものであると非
難 し,このような装飾品が,い つどのように市民の住まいに入 り込んだのかを分析 している。
このよ うな理想が生 じた原因をタウ トは二つ挙げる。それは泡沫会社乱立時代 と呼ばれ る
1870,80年代 の好景気 の際 に 「芸 術産 業(Kuns七lndust-
rie)漕が広 く普及 した こと,各 地 の博物館が歴 史的 に正 し
くない住宅文化 を紹介 した こと,こ の2点 である。
タ ウ トの指摘す る 「芸 術産業」 とは,芸 術 的な工芸 品を
模倣 した粗 悪 な大 量生産 品で ある。 タウ トによれ ばゴ ッ ト
フ リー ド ・ゼ ンパ ー(1803-1879)が,1852年の 著 作
『Wissenschaft,IndustrieandKunst(科学,産 業 と芸術)』
のなかで,そ れ らを指す 「芸 術産業」 とい う言 葉 をは じめ
て用 い,そ の価値 を称賛 したのだ とい う310
このような芸術産業を克服 しようと,チ ャールズ 。レニー ・
マ ッキ ン トッシュ(1868-1928),フランク ・ロイ ド・ライ
ト(1867-1959),ヨーゼ フ ・マ リア ・オ ルブ リヒ(1867-
1908),ペー タ ー ・ベ ー レンス(1868-1940)らが活動 した
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図 版519世 紀 後半の市 民の 「よき部
屋」(『DieNeueWohnung』よ
リ引用)
にもかかわらず,一 般の人々は,彼 らの芸術性よりも,博物館に展示された過去の歴史主義の
装飾に正当性を見い出した。それらの傾向を,ドイツ固有の伝統文化に回帰 しようとするデュー
ラー同盟などが拍車をかけた。各地の郷土博物館や美術館には,し ばしばビーダーマイヤー様
式の部屋が展示 されていたが,そ こでは狭い空間に多 くの家具が置かれ,壁 には絵画が所狭 し
と掛 けられるのが常であった という。タウ トはその展示について,各部分はすべて本物である
が,構 成は全 く不適切であると指摘 している。それにもかかわ らず市民たちは,1870,80年
代の好景気の際に自分たちの住まいを博物館で見たような 「よき部屋」へと可能な限 り高める
ため,本物かどうかにかかわりなくデパー トのが らくたを買い漁ったのだという。
タウ トはこのような状況に対 して,ア メリカ家政学の母 と呼ばれ るエ レン ・リチ ャーズ
(1842-1911)の意見を参考にする。それは住まいにおける過去の伝統か らの解放,つ まり住
まいの物質的環境を最大限まで簡素にして,住人の精神性の向上に努めようというものであっ
た。タウ トは彼女に倣って,生活に直接関係 しない不必要な諸事物に対する女性たちの感情的
な執着を捨てるよう訴えている。そしてその根拠として,タ ウ トは歴史的な様々な住まいの室
内装飾を考察 している。市民の 「よき部屋」 に不可欠な伝統的な装飾によって圧迫 されない,
広々として柔 らかい光の差 し込む室内空間を,中世イタリア,イ ギリス,日本の伝統的な家屋
に見い出し,現代の人々が望む室内装飾が絶対的なものではないことを証明しようとした。そ
して新しい建築動向の中から,自分の方向性に合った作品を紹介 している。それ らの中でもデ ・
ステイル,特 にフィルモス ・フサール(1884-1960)が色彩計画 したブ リュインゼール邸の
寝室(1918年)と建築家ヤン ・ウィルスと共同 して設計 した写真家ヘ ンリ・ベルセンブルへ
のスタジオ(1921年)をタウ トは高 く評価 した。タウ ト自身は,1919年に描いたダーレヴィッ
ツの自邸の向かい側に立つ旧自邸の寝室,談 話室と書斎,居 間の室内デザインを挙げている。
旧自邸では,必要最低限のわずかな家具と色彩だけで居住空間を完成させようとしてお り,タ
図版6労 働者 の居間((『DieNeueWohnung』よ リ引用) 図版7タ ウ トによる改良後 の労働者の居間(『DieNeue
Wohnung』よ り引用)
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ウ トの住宅改良の思想が表現 されている。
これまで述べた3点,ア メリカの家政学,歴 史上の住まいの研究,当 時の新 しい建築動向を
参考にして,タ ウ トは天井,壁,床 の性質を妨げるあらゆる装飾を排除するよう求めた。そ し
てタウ トはこの考えを,労働者階級の居間と市民階級の居間とを使 って具体的に説明 している。
労働者の居間(図 版6)に は,房飾 りのついてテーブル クロスの掛けられた食卓,そ の奥にソ
ファーがある。ソファーの上 には,刺繍された布が飾 られている。正面の壁には絵画が2枚 架
けられ,そ の間に大きな振 り子時計がある。右側には,普通ならば寝室に置かれる鏡台が置か
れている。左側には戸棚があ り,台の上には様 々な小間物が置かれている。フリーズ装飾を巡
らせた壁紙が用いられ,照 明には飾 りのついたカバーが掛けられている。タウ トの改装後(図
版7)は,正 面の壁が解放され,2色 の色彩構成 となっている。テーブル クロス,ソ ファー,
照明の傘か らは装飾が取 り除かれている。また照明はよりテーブル近 くに降ろされている。そ
して労働者 の居間と同様の処理が,市民階級の部屋において も施されている(図版8,9)。
これ らの図版から,タ ウ トによって提案 された室内の壁,天 井は,不必要な装飾から解放さ
れる代わ りに,色彩によって際立たされていることが分かる。このような基本的な構造要素へ
と向かう思想は,デ ・ステイルやバウハウスなどの近代建築の動向に少なからぬ影響を受 けて
いるものの,タ ウ トはこの著作においては,彼 らの特定の造形原理の説明やその理論を絶対的
なものとして各々の家庭の室内空間に強制することは避けている。タウ トはそれらの様式よ り
も創造者である女性自らの経験に従 って,そ こに住む人間にとってより快適な空間であること
を優先すべきだとした。
タウ トの自邸の室内には,伝統的な,過剰なまでの彫刻装飾や文様に代わるかのような色彩
溢れる空間が形成されている。 これは 『新 しい住まい』での主張を考慮すると,あ る理念 に基
づ く特定の様式を確立 していたというよりは,生活環境を改良 しようとする考えに基づいてい
図版8市 民階級の居間(『DieNeueWohnung』よ り引用) 図版9タ ウ トによる改良後 の市民 階級 の居間(PDieNeue
Wohnung』よ り引用)
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た と言 え る 。 つ ま り,デ ・ス テ イ ル の よ う に あ らか じ め 確 立 さ れ た 先 験 的 な 原 理 に 基 づ く色 彩
構 成 と は 異 な り,タ ウ トは 室 内 の 光 や 窓 か ら の 眺 め,実 際 に 制 作 す る 人 間 や 住 人 の 生 活 に 応 じ
て 変 化 し う る 色 彩 構 成 を 目 指 し て い た の で あ る 。
お わ り に
タ ウ トρ 自 邸 の 色 彩1さ・ 形 態 や 周 囲 ρ 環 境(特 に 太 陽 の 光)に 深 く関 係 して い る ・ 本 論 で は,
タ ウ トの 主 張 す る新 しい 室 内 装 飾 か ら,彼 独 自 の 色 彩 構 成 の 原 理 を 導 こ う と し た 。 そ の 結 果,
同 時 代 の デ ・ス テ イ ル の よ う に あ らか じめ 決 め られ た 原 理 で は な く,Fむ し ろ 住 人 を 主 体 と した
色 彩 構 成 を 追 求 して い た こ と が 明 らか に な った 。 そ の 意 味 で タ ウ トは,個 々 の 住 ま い に お い て
い か な る 色 彩 が 置 か れ る べ き か と い う問 題 に,生 涯 を 通 して 取 り組 み 続 け た の で あ る 。
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お わ り に
はじめに
デザイン史研究の難渋さのひとつに,デザイン史の対象 と方法は何か,ひ いてはデザイ ンと
は何かという根本的な問題がある。20世紀後半のデザインの理論家や実践家の多 くは,そ れ
ぞれの世界観や豊富な経験 に照らしてデザインは何であるかを改めて問い,デザインの概念規
定を盛んに試みている。 しか しデザインとは何かということについての諸家の見解は,時代,
年齢,信 条,社 会的 ・経済的な地位や職業によってさまざまであり流動的である。 しかもデザ
インの華やかな現代性や多方面への果てしない拡張は,デ ザインの実体をいよいよわかり難 く
させてきている。
こうしたデザイン史研究を取 り巻 く混沌について,ク ライヴ ・ディルノット(CliveDilnot)
は,1980年代中頃に次のように状況分析 している1。デザイン史は,明 示された目的と対象を
有する単一の組織化された学科の意味合いにおいては未成熟である。 したがって現況ではデザ
イン史を見渡 した り明確に した りすることは極めて困難である。 しかもデザイン史研究には,
力点と定位の違いが明らかに存在 している。その主要な原則ないしは特質は,以下の通 りであ
る。
■ デザイン史は専門的なデザイン活動の歴史に関す る研究である。
■ デザイン史家がまず目を向けるのは,デ ザイン活動 自体ではなくて,そ の活動の所産であ
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り,デザインされた物品やイメージである。
■19世 紀 と20世紀のデザインには環境への平等で正常な璋応指導が寄せちれてきた。
■ デザイン史は個別のデザイナーを重視する。
以上の原則ないしは特質である。
しか もデザイン史にに欠けたところがある。
■ デザイン史の目的,方 法,あ るいは役割が,現実的あるいは潜在的な読者との関係におい
て,明確に考察されていない。
■ 教育的で制度的な意味合いを除けば,デザイン史の起源についてほとんど考察されていな
いo
■ 歴史的,方 法論的,あ るいは批判的な自己反省が一般に欠けている。
以上の欠如である。
こうしたディルノットの指摘は概ねわれわれにも首肯できるところであり,デザイン史にお
ける既成の原則や特質を批判的に再検討するとともに,デザイン史に欠けているところを補填
する努力は今 日なお要請されているといえよう6
すでに1990年代のは じめに,デ ザイン史の閉塞状態にいらだつかのように,ア メリカのデ
ザイン史家ヴィクター ・マーゴ リン(VictorMargolin)は,新参の学科としてのデザイ ン
史の妥当性や有用性を疑問視 している。そ して,ひ とつの学科としてのデザイン史の存続に異
議を唱え,デ ザイン史をも含み,今 日的なデザイン状況にも適応 し,他の専門家や歴史家との
対話をもたらすであろう 「デザイン学(DesignS七udies)」を唱道している。しかし,このマー
ゴリンの主張に強 く反発するのが,自他 ともに認めるデザイン史研究の先進国イギ リスのデザ
イ ン史家たちである。その先頭に立ったア ドリアン・フォーティ(AdrianForty)は,デザ
イ ンにおける質の判断,良 いものと悪いものとの判別は,デザインの全体活動にとってきわめ
て重要なことであり,したがってデザイン史は有用であると反論 している。か くして,デ ザイ
ンの歴史と理論と実践の相互関係をめ ぐって広 く論議が生 じるのであった。本論では,こ うし
たマーゴリンとフォーティのデザイン史をめぐる論争について,その背景や真意などを検討す
ることによって,デ ザイン史の現状 と課題を改めて考察 したい。
1.デザイン研究の学会や学術誌の出現
デザイン学は他の学科 と比較 して格段に新 しい学科である。 したが ってデザイン研究の学会
や学術誌の出現は,そ んなに古いことではない。ちなみに本邦では,デザインに関する草分け
的な学術的研究団体 として,1950年代に日本デザイン学会と意匠学会が現れている。 日本デ
ザイン学会 は.「会員相互の協力によって,デ ザインに関する学術的研究の進歩発展に寄与する
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こと」(日本デザイン学会会則 ・第4条)を 目的にデザイン学会として1954年に創設され,
1956年から学会誌 「デザイン学研究』を発行 している。また意匠学会は,「意匠に関する会員
相互の研究により,・意匠学の進展を図ること」(意匠学会会則 ・第2条)を 目的に関西意匠学
会 として1959年に創設 され,1962年か ら学会誌 『デザイン理論』を発行 している。そして両
学会は,当初は在野的学会としてアカデ ミックな組織外に存在 していたが,や がて大学におい
て修士 ・博士課程を有する学科にまでデザイン研究が発展するに伴い,「我が国の学会の内外
に対する代表機関」である日本学術会議に参加 している2。か くして学会設立当初の 「デザイ
ン行為に直結 した研究 もしくは現場報告」だけでな く,「デザインそのものを学的に深 く掘 り
下げ反省する気運」が本邦においても高まっていくのであった3。
一方イギリスでは,デザイン研究のための 「諸専門分野か らなる国際的な学術団体」である
デザイ ン・リサーチ学会(TheDesignResearchSociety)が1967年に設立されている。当
学会は,デ ザインの学際的特質に注 目し,「多 くの分野に共通する創造的行為としてデザイン
を認識する」方向に向か っている。そ して1979年には,当学会の協力の下にデザイン研究の
学術誌 「デザイン・スタディーズ(DesignStudies)』が創刊されている。当誌は,デザイン・
リサーチ学会 と軌を一にしており,工学,建 築,製 品,シ ステムといった急速に発達するデザ
インの多様な領域に積極的に取 り組んでいる。 しかし,このデザイン・リサーチ学会と 「デザ
イン・スタディーズ』誌は,デザインの歴史にことさら関与することな く専 らデザイ ンの理論
的な研究を進めている。
ところがその頃イギリスでは,ア カデ ミックな教科 としてデザイン史が注目され始めている。
1960年代と1970年代にはデザイ ン史が美術史の延長として現れてお り,イ ンダス トリアル ・
デザインやグラフィック ・デザインなどの歴史に関する新 しい教科として発展を促され,美 術
大学や工芸学校において建築史や絵画史や彫刻史と肩を並べたのである4。こうした状況下に
おいてデザイ ン史を自覚的に論 じ意見交換する気運が高まり,1977年にはデザイン史学会
(DesignHistorySocie七y)が設立され,ぢ蛇 した学科としてデザイン史を固める努力が始まっ
ている。さらにこの学会は学会誌 『ジャーナル ・オブ ・デザイン ・ヒス トリー(Journalof
DesignHistory)』を1988年に創刊 している。当誌の目的は 「デザイン史の発展に積極的な
役割を果たすために,新 しい研究や調査を公表 し,対話 と論争に公開の場を提供 し,関連する
当代の問題にひとびとの注意を向ける」 ことに定められている5。しかし当誌の場合は,デ ザ
イン史を明確な学科として固めることに努めるだけでなく,さ らにデザインの文化的意義や経
済的な重要性が一般に認知されていることを考慮 し,これをもその基盤に取 り入れている。 し
たがって 「物資的な生産品を通 しての文化の現れ」としての物質文化を探求する他の学問領域,
すなわち,人 類学,建 築史,経 営史,カ ルチュラル ・スタディーズ,デザイン経営学,経 済社
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会史,科 学技術史,社 会学といった関連学科との関係にも目配 りしている。
一方アメ リカにおいては,シ カゴのイ リノイ大学のデザイナーとデザイン教師の小集団が,
デザイン問題の公開討論の場を生み出すことに関心を抱き,先駆的なデザインの学術雑誌 『デ
ザイン・イシューズ(DesignIssues)』を1984年に創刊 している6。その創女諸 のひとりであっ
たヴィクター ・マーゴリンは,当誌の性格について次のように述べている。「歴史,社 会学,
文芸批評,心 理学,工 学,哲 学,修 辞学,デ ザイン実践などに心得のある研究者を呼び寄せ る
ことに,『デザイ ン・イシューズ』誌は専念す る。われわれの目的は,デ ザイナーが何を為す
かについての在来の定式化に挑戦 し,デザインが何であり,デザインが社会においていかに作
用するかについての批判的な理解に貢献する知的な方策を探ることである。」と7。したがって
当誌は,デ ザインに関する 「進行中の熟考の場」を生み出すことに努めている。そして当誌の
主眼はグラフィック・デザインやプロダクト・デザインの歴史的考察であったが,デ ザインの
理論 と批評 も同じ論争の場に持ち込まれ,広 く学際的な研究を鼓舞 していくのである。
2.デザイン史かデザイン学か
マーゴリンとフォーティの論争は,先述のイギ リスとアメリカの三つの代表的なデザイ ン雑
誌を巻き込んで行われている。その端緒を開いたのは,マ ーゴリンが 『デザイン・スタディー
ズ』誌(1992年4月号)に 発表 した 「デザイ ン史かデザイ ン学か:主 題 と方法(Design
HistoryorDesignStudies:SubjectMatterandMethods)」と題す る論説である。 これ
の論点のひとつは,デ ザイン史の新 しい学科としての成立過程にあった。マーゴ リンによると,
デザイン史はその真意が十分に了解された主題に基づいて,あ るいは研究を導 く一連の方法や
原則に基づいて,成立 してきたのではない。そうではな くてデザイン史の初期文献に反応 して,
最初はそれを賛美 し,やがてそれを批判 しながら,デザイン史は発展 してきたのである8。
そ してデザイン史の初期文献としてマーゴリンが取 り上げるのは,1936年に初版が刊行さ
れているニ コラウス ・ペヴスナー(NikolausPevsner,1902-83)の著作 『近代運動の先覚
者たち(PioneersofModernMovement)』9である。当書では,19世紀最後の四半世紀か ら
20世紀初めにかけて活躍 した近代運動の先覚者たちについて,彼 らの機能主義的なデザイン
思考やその実践活動に照明が当てられ,ア ーツ ・アン ド・クラフツ運動の先導者ウィリアム ・
モ リス(WilliamMorris,1834-96)からバ ウハウスの設立者 ヴァルター ・グロピウス
(WalterGropius,1883-1969)に至 るモダン・デザインの系譜が簡潔 に手際よく図式化さ
れていた。そ して当書は,デ ザインに対する人びとの注意を喚起するとともに,モ ダン・デザ
インの歴史研究に先鞭を付けたのである。
しか しマーゴリンはペヴスナーのデザイン史を批判的に再検討する。ペヴスナーは,歴史叙
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述に倫理観を持ち込んで美的判別の基盤を確立することに努めており,彼にとっては近代的な
ものとそうでないものが存在す る。近代的なものの典型は,グ ロピウス・による1914年の工作
連盟展での 「モデル工場」のデザインであ り,ここでは 「われわれが生き活動 し,克服するこ
とを望んでいる世界,科 学とテクノロジーの世界,ス ピー ドと危険の世界が もつ創造力1°」が
賛美されている。そしてこの倫理的な基盤を維持す るたあに,近代運動の先覚者たちによって
示 された美徳に悪徳を対置させ,こ の悪徳をロン ドン万国博覧会(1851)におけるイギ リス
展示品の過剰装飾に見いだすのである。ペヴスナーの方法は ドイツ哲学における極めて伝統的
な方法である。彼はカント的な崇高のカテゴリーを近代運動のスタイルと同一視 してお り,そ
れを達成すべ く征服の物語を話 したのであ り,同書は勝利で完結する。 したが ってペヴスナー
の取 り上げる作例はさらなるデザイン研究の主題を形成することはない。またペヴスナーは自
らの研究に厳格な地理的制限を設けているのみならず,普通の人が用いる日常品のすべてを除
外 している。ペヴスナーにとってデザイン研究は,それによって平凡な並みの物品が非凡な品
質の物品から識別される判別行為である11。このようにマーゴリンは,ペ ヴスナーのデザイ ン
史の方法 と規範に鋭 く論難を加えている。
確かにペヴスナーのデザイ ン史は,直線運動的な歴史観に基づいて複雑なデザイン現象を合
理主義的に万人のたあの近代様式へと収束 させるという,一種のイデオロギー的な偏向を含ん
でいたといえよう。彼はモダニズムの枠組みにとどまっており,モダン ・デザインの理念を歴
史的に正当化することに終始 したのである。 したがって,や がて戦後 にモダン・デザインが一
応の発達を遂げると,これに対 して一定の距離をおいた再吟味が始まるのであった。
第二次世界大戦後における市場情況の好転は,生産か ら消費へ力点の移動をもたらしている。
それに伴 って,消費者の趣味や願望の多様性に対するモダン・デザインの対応力のなさが,重
要な問題 として人 々の目に浮かび上 がって来 る。 この頃にレイナー ・バ ンハム(Reyner
Banham,1922-88)は,「もうひとつのモダニズム」を追究 し,60年代に入 ると著書 「第一
機械時代の理論とデザイン(TheoryandDesignintheFirstMachineAge,1960)』を発
表 している12。またバ ンハムは,一連の評論活動において当代のポップ ・カルチャーの理論 と
デザインにも取 り組んでおり,デザインを本質的に大衆と結び付いた消費現象として把握 し,
大衆文化 とデザインとの関係についての論議を始めている。マーゴリンもこうしたデザイン研
究の新 しい波に注目しており,バ ンハムはデザイン史の題材を拡張する口火を切る役割を果た
したと一応の評価を下している。 しか しその一方でマーゴリンは,ペ ヴスナーとバンハムとの
強い繋が りに注 目し13,バンハムも 「主題としてのデザインを明らかにするための何 らの根本
原理をも提供 しなかった」 と断定 している。
またこうしたデザイン史の主題の拡張に関してマーゴリンがさらに言及するのは,ジ ョン・
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ヘスケ ット(JohnHeskett)のデザイン史である。ヘスケットは,80年代に入ると著書 『イ
ンダス トリアル ・デザイ ン(lndustrialDesign,1980)』を発刊 している。本書では,デ ザイ
ナーと製品との間に自立的で内省的な関係があるとするデザインへの形式的主義的な見地 と,
デザインを社会的な現象としてとらえ産業化がもたらした変化を考察すべきだという見地,こ
の相対立する見地の総合化が企てられる。すなわち,個別的なデザイナーの貢献と共に,彼 ら
の活動をかたどる社会的な圧力をも考察す るのである。デザインの多様性はその変化するさま
ざまな役割や機能の考慮を要求しており,デザインの評価は,デザイナーによって構想された
デザインと,実生活でのユーザーのデザイン認知,そ の双方を考慮すべきであると考えるので
ある14。それゆえ本書では軍用機や装甲車など戦争テクノロジーの所産も取 り上げられており,
デザイン史に一連の新 しい問題を提起 していたのである。
またその一方でマーゴリンが特に注 目す るのは,フ ェミニス トの見地か らのデザイン史批判
である。その適例として挙げられているのは,女性 とデザインの関係を分析 したデザイン史家
チェリル ・バックリー(CherylBuckley)の説得力のある主張である。女性が男性支配のデ
ザイン専門職の外で自分たちの創造的で芸術的な技量を発揮する機会を容認されてきたのは,
手工芸においてである。それにもかかわらず従来のデザイン史は,大量生産品創案者の分析検
討をより高 く位置付け,手工芸を排除 している。そうすることで,実 は女性がデザインした多
くのものをデザイン史か ら排除 してきたのである15。このようにバ ックリーは看破 している。
こうしたフェミニス トの見地からのデザイン史批判にも,デザイン史の主題がいよいよ拡張さ
れていく証左をマーゴリンは見出すのである。
か くしてデザイン史は,多彩な方法を取 り入れて多様な方向に向けて主題を拡張 しており,
「デザインの地勢図」が書 き改められてきている。 しかしマーゴリンが問題視するのは,既 成
のデザイ ン史がひとつの学科として発展してい く可能性を有するか否かである。それというの
もマーゴリンは,デザイ ンの内容は実はさらに大き く広がっていると考えるか らである。彼は
デザインを次のように広 く定義 している。
「デザインは人工物の構想と計画である。 この人間が作 った生産物の広い領分に含まれる
のは,物質的な事物,視 覚的ならびに言語的な伝達,計 画された活動やサービス,そ して
生活や労働や娯楽や学習の複雑なシステムと環境である'6。」
こうしたデザインのより広い定義付けに際 して彼 らに指針のひとつを与えているのは,人工
物研究の先駆者ハーバー ト・サイモ ン(HerbertA.Simon,1916-2001)のデザイン論であ
る。サイモンは,自 らの人工物の研究とデザインを関係付け,自然科学 と区別 して 「人工物の
科学」 と呼んだところの 「デザインの科学(ScienceofDesign)」を提起 している17。そ して
デザインを次のように広義に解釈 している。
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「現在の状態を好ましいものに改変することを目ざして行為のプロセスを工夫する者は,
誰 もがデザインしているのである。物質的な人工物を生み出す知的な活動は,病 んだ患者
に治療法を処方する活動や,企業のために新 しい販売計画を考案 し,あるいは国家のたあ
に社会福祉政策を考案する活動 と,基本的には同じである。デザインは,こ のように解釈
するならば,す べての専門教育の眼目であり,諸職業を諸科学から区別する重要な指標で
ある18。」
こうしたサイモ ンのデザイ ン論 について,マ ーゴ リンは編著 『デザイ ン論考(Design
Discourse,1989)』の序文において,次 のように論 じている。人工物の科学の見地からのデ
ザイ ンの広い解釈は,従来 と異なる斬新なデザイ ン理解と,新たなパラダイムに則 してのデザ
イン実践の再組織化にとって,ひ とつの枠組みを提供するものである。 目下われわれはデザイ
ンをインダス トリアル ・デザイン,グラフィック・デザイン,インテリア ・デザイン等々といっ
た最も狭い意味合いで別個の実践形式に分けている。この区分は,芸術的に導かれたデザイン
方法を,工学やコンピューター科学 と結びつけられたデザイン方法から分離 しがちである。さ
らには物品のデザインを技術やサービスのような非物質的な製品のデザインか ら引き離す もの
である。そこで必要なのは,こ れらすべてを新 しい包括的な専門分野に融合することではない。
そうではな くて,新 たな接点を明確にし,様々なタイプのデザイナーの間のより大きな協同を
促進することであり,個々のデザイナーがより広い問題領域に取 り組あるようにすることであ
ると19。マーゴリンは,サ イモンによるデザインの広い解釈に,デ ザイン再組織化への可能性
を進んで認めるのである。
またこの折にマーゴリンはデザイン史の現状についても問題視する。デザインの定義づけが
至難であるとすれば,デ ザイン史家が従来の限定されたデザイ ン観によって阻害されつづけて
いることは明白である。 もしサイモンが示唆するようなデザインの広い定義を考慮す るならば,
工学や設計やコンピューター科学に今以上に関係するデザイン史が予想 される。さらにはデザ
イン史の拡張においては,フ ェミニス ト的議論に留意するならば,手工芸や家庭用品をより一
層考慮する必要があろうと2°。 しかし,このようにデザインについて多 くのことが多様な視座
か ら語 られているにもかかわ らず未解決の課題は残 る。マーゴリンは,「問題が実践であれ,
教育であれ,デ ザインとデザイナーの社会的認知であれ,デ ザイン研究者が理論,批 評あるい
は歴史をデザイン仲間の中心問題にいかに関係付 けることが出来るのかを心得ていない」 とし,
それが出来る研究者を養成するであろう新 しい 「デザイン学」の必要を説いていたのである21。
したが ってマーゴリンは,「デザイン・スタディーズ』誌(1992年4月号)に 発表 した論説
「デザイン史かデザイン学か」においては,こ れに関する考察をさらに次のように深めている。
「物質的であれ非物質的であれ,固定された生産品部門を,デ ザイン史の対象として分離
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することはできない。そうではなくてデザイニ ングを新 しい生産品を絶えず生み出してい
る考案の行為として考える必要がある。それゆえ確固たる領域がデザイン史によって主張
され,区 別されうると考えるのは非現実的である。私が予知するのはそうではない。歴史
ならびに現況と関連する最 も多様な研究が組織 され得るような,そ うした強力なテーマと
してデザインは役立ちうるのである。ひとつの分野 として,あ るいは誰かが望む学問分野
として,デ ザイン史を進展させるのではな くて,歴 史を含むのみならず他の専門家や歴史
家 との対話をもたらす 〈デザイン学〉 について考えたいのであるzz。」
このようにマーゴリンは,デザイン史の主題の流動性がより大きな領域にデザイ ン史を含め
るよう促 しており,このより大きな領域としてのデザイン学はより有力なテーマとしてデザイ
ンを据えることが出来ると考えるのである。そ してこの 「デザイン学」は,「日々の生活にお
いて如何に生産物を生み出し利用 しているか,過去においてそれをどのように為 してきたかを
問題にす る研究分野」であり,これ らの生産物は人工物の領域を形成 しているのであるか ら,
「デザイン学」は生産の構想と計画,生 産活動,形 態,分 配,消 費の問題を含み,現 代 と過去
における諸問題を考察できると主張 したのである23。
こうしたマーゴリンによるデザイン史のデザイン学への統合構想は,「デザイン・スタディー
ズ」誌の編集陣によって支持が表明されているが,そ の一方ではイギ リスのデザイン史家で建
築史家のア ドリアン・フォーティを先頭に強い反発 も生 じるのであった。
3.フ ォーティの反論
ア ドリアン・フォーティは,デ ザインと社会の関係を論 じた著作 『欲望の対象 となるもの
一1750年以降のデザイ ンと社会(ObjectsofDesire:DesignandSocietysince1750)』
の著者である。本書 によると,デザインは今や 日常生活に不可欠な要素 となっており,経済的
でイデオロギー的な側面においても一般の認識以上に重要な活動力となっている。デザインは
資本主義の歴史における特定の段階に現れ,産 業的繁栄の発生に無上の役割を果たし,われわ
れの思考方式に影響を与えてきたのである。 したがって,本書におけるデザインの歴史は産業
社会の歴史でもあり,デザインが近代経済の進展にいかに影響を及ぼし,また影響されるかと
いう相互関係の歴史に基づいて,製品デザインの変化の原因が追究されるのである24。
こうした文化 ・社会史的な方向か らデザイン史の研鑽を積んでいたフォーティは,イギ リス
のデザイ ン学会誌 『ジャーナル ・オブ ・デザイン ・ヒス トリー』(第6巻 第2号1993年)
に 「論争一ビクター ・マーゴリンへの返答」を発表 している。フォーティの論難によると,マー
ゴ リンが暗示 しているのは,「グッドデザイン」に熱中するのは不当であり,デザイン史を正
しい道から誤 らせるということであるが,こ の見解は,二 つの理由から不当である。まず第1
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に,デザインにおける品質の判断,良 いデザインと悪いデザインの判別の問題は,デ ザインの
全体活動にとって本質的である。われわれは,デ ザインすることのできるデザイナーとして,
あるいは消費することのできる消費者として,ひ とつのデザインを他のデザインよりもより良
いものにするのは何かについて,自 らの見解を持つべきである。デザイン実践は,品質につい
ての批判的な判断力にかかっている。デザイン史がこの問題の解明に関与す る限り,それは極
めて重要な役割を果たしてきているのであると25。
さらにフォーティは,マ ーゴリンに反対する第2の 理由を次のように挙げている。マーゴリ
ンは,デ ザイン史が新 しい考え方をも受け入れてきているその範囲を信用 していない。 しかし
最近のデザイン史における最 も興味深い研究のい くつかは,他の学問から恩恵を受けている。
ことに消費者行動や消費者の製品デザインとの関係を研究可能にしたのは,カルチュラル ・ス
タディーズや人類学の分野であった。歴史研究においても現代生活研究において も,すべての
研究課題を鼓舞 したのは物質文化の重要視である。そこでの中心問題は人間社会の社会的な ら
びに文化的な関係において商品やデザイン製品が果たすその役割についての探究であると26。
そしてフォーティは,次 のようにこの折の反論を結論づけている。デザイン史の主たる責務
は 「確かな良好なものの歴史」を記述することであり,その目ざす ところは他の歴史領域 と同
じである。デザイン史の目的が 「確かな良好なものの歴史」を記述 し,過去に人 びとがどのよ
うに品質を判別 してきたかを解明すべきであると主張す るのは,け して凡庸なことではないで
あろう。研究の可能性は枯渇してはいないのである。新 しい研究領域を明らかにすべきである
とのマーゴリンの要求は不必要である27。以上である。 フォーティは,デザイン品質の判別が
デザイン史家の中心課題であるとし,いかに良いデザインと悪いデザイ ンを見分 けるかについ
ての消費者の理解に貢献す るものとしての品質,こ の品質への歴史家の関与を擁護したのであ
る。
ところがこれに対 してマーゴリンは改めて応酬 している。フォーティは,ペ ヴスナーがそう
したように,デザインが何であるかが知 られており,われわれの課題はそれによってデザイン
が判断される規範を説明す ることにあると考えているのだ。 ところが研究対象としていかにデ
ザインをとらえるかについてはいまだ曖昧なのであり,デザイン学のひとつの目的はこの問題
に取 り組むことである。そうす ることで,わ れわれは現代社会でのデザインをいかに実践する
かの論争に参加 し,おそらくそれらをいくらか明 らかにすることができるのであると。そして
マーゴリンは改めて問いかけている,「デザイン史はデザインの過去に関する意識である。 し
かし,現代の実践との関係な くして,そ の目的は何なのか28。」 と。か くして,デ ザインの歴
史 と理論 と実践,こ れ ら三者の今 日的な相互関係をめ ぐって広 く論議が生 じるのであった。
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おわ りに
『デザイ ン・イシューズ』誌の1995年春季号 は,マ ーゴリンとフォーティの論争を前面に
出 してデザイン史問題を特集 している。デザイ ン史は自律的なひとつの学科 として進むべきか,
あるいは大きな分野であるデザイ ン学の一部 として発展すべきか,こ うした問題を議論するた
めにアメリカ,カナダ,イギ リスの歴史研究者に意見を求あたのである。そして多様な見解が
寄せ られている。
まずマーゴリンのデザイン学構想に賛同 したのは,ア メリカ研究の歴史家ジェフリ・マイク
ル(JeffreyL.Meikle)である。彼は,文 化史家のほとんどがデザインとの関わ りか ら今や
逃れ得ないのであり,首尾一貫 したデザイン史の学科や領域が捉えようのないものになってい
るのであるから,デザイン史の範囲を限定することには無理があると判断している29。さらに
イギ リスのデザイン理論家でデザイン史家のナイジェリ・ホワイ トリー(NigelWhiteley)
は,今 日では物品の有する特性の重視から,物品の有する 「意味」の重視へとデザインの力点
が変化 しており,既成のデザイン史はむ しろデザイン学に包摂されるべきであろうと主張 して
いる3°。また彼は,カ ルチュラル ・スタディーズの方法がデザイン史を広げるのに貢献 してき
ていることをも重視 している31。その一方でマーゴリンに反対 したのは,イ ギ リスのデザイン
史家 ジョナサン・ウッ ドハム(JonathanM.Woodham)である。彼は,「マーゴリンの論
評はその領域の範囲が見たところ際限のないデザイン学の帝国主義的な傘下にデザイン史を植
民地化 しようとしている」のであり,「デザイン学という野心的な新学科のくび木のもとにデ
ザイン史を縛ることは,不必要な重荷を負わせることのように思われる」 と反論 している32。
大西洋をはさんで,イ ギ リスとアメリカの3大 デザイン雑誌を巻き込んで行われたこのマー
ゴリンとフォーティの論争は,よ く読むと両者の間には問題意識のずれが存在する。フォーティ
はデザインの善 し悪 しの判別に関わるデザイン史の有用性を力説 し,マーゴリンはデザイン史
の流動性や成果のなさを嘆き,新 しい総合的なデザイン研究を要請するのである。 したがって
どちらが正 しくどちらが間違っているとは即断できないであろう。 しかも両者は対立 している
ようでありなが ら,デザイン史を現代デザインに役立つ現実科学として認識する点においては
活動主義的な共通の立脚点に立 っている33。フォーテ ィは,デ ザイナーと消費者が 日常品の質
を生み出し選択することをデザイン史家が手助けするために,デザイン史は良いデザインと悪
いデザインを判別 しなければな らないと主張する。一方マーゴリンはデザイン史 と現代デザイ
ンの実践との密接な関係を重視するのである。
しか し,マーゴリンのようにデザイ ン史をデザイ ン学へと吸収 していくならば,知識を等閑
にして時勢のみを論 じる風潮を生 じるのではないかとの,危惧の念を抱かせる。 これに関連 し
ては,デ ニス ・ドールダン(DennisDoordan)が,デザイン学の領分にデザイン史を包括
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す ると,デ ザイ ン実践 において狭 く考え られ た手段的 な役割 にデザイ ン史 を限定す ることにな
らないか との懸念 を表 明 している。人工物 の構想 と計画 と してのデザイ ンは歴史 と同一で はな
い。結局,歴 史はデザイ ン実践 の範 囲に縛 られな いので あ り,デ ザイナーの次世代 よ りもさら
に広範な人 々に語 り掛 けるので ある。十全 に人間で あることは,意 識 的過去 を所 有す ることで
あ り,か つまた未来 をデザ イ ンす る能力を獲得す ることで ある。現在 の関心事を過去 に向 けて
投影す ることにおいて,歴 史 はデザ イ ン以上の ものを形成す る。歴史 は意識その ものを形 成す
るので あると34。このように ドールダ ンは,デ ザイ ンと歴史 の関係 を人 間の十全 な在 り様 に立
ち帰 って再考 するよ う促 している。傾聴すべ き卓 見であ るといえよ う。
以上のよ うに,近 年 デザ イ ン史が何を実 際 に達 成 したか についてのマーゴ リンとフォーテ ィ
の論争 は,デ ザイ ン研究者 の間 に深 い意見 の対立が あることを浮き彫 りに している。すなわ ち,
デザイ ン史 に固有 の対象 と方法 とは何か,デ ザイ ン教育 やデザイ ン実践へのデザイ ン史 の役割
は何 か,人 工物 につ いての他の歴史研究 に対す るデザイ ン史 の関係 はどうな るのか,さ らには
デザイ ン史の読者 とは誰なのか とい った問題に関す る意見の対立 である。『デザイ ン ・イ シュー
ズ』誌 の編集 陣が,い み じくも指摘 してい るように,今 や歴史 を語 ること自体 が直接 に再 吟味
されるよ うにな ってきてお り,さ らには今 なお膨 張 し続 け るデザイ ンの学問領域 と,既 に確立
された歴 史領 域 との間 に緊張が存在 してい るのであ る35。マー ゴ リンとフォーテ ィの論争 は,
こうしたデザイ ン史の現状 とその課 題をよ く炙 り出 してい るといえ よう。
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の事 例 を巧 み に あ げ て論 難 して い る。 当 書 にお いて キ ンロ ス は 「タイtグ ラ フ ァー は 自 らの実 践 に批
判 的 な 意 見 を 組 み 入 れ て い く必 要 が あ る。」 と述 べ てお り,タ ポ グ ラ フ ィー は 「編 集 の 質 や,テ キ ス
トと画 像 の 内容 や,そ れ らの正 確 な 伝 達 に お い て,様 々 な価 値 を 含 ん で い る」 こ とを強 調 して い る。
キ ンロ ス に と って これ ら の価 値 は恣 意 的 な もの で は な くて,論 じ る こ との 出 来 る合 理 性 を有 して お り,
彼 が 明 らか にす る タ イ ポ グ ラ フ ィー の 歴 史 はそ の よ うな 見 地 か らで あ った。
261bid.,p.132.
271bid.,p.133.
28VictorMargolin,AReolytoAdrianForty,in;DesignIssues,Vol.11Nr.11995,p.21.
29マ イ クル は次 の よ うに述 べ て い る,「わ れわ れ の時 代 の 最 有 力 な特 徴 の ひ とつ は人 工 物,環 境,コ ミュ
ニ ケ ー シ ョ ンの絶 え ざ る増 殖 で あ り,言 い 換 え れ ば 〈人 工 的 な もの 〉 の 拡 大 で あ る。 物 質 的で あ った
り非 物 質 的 で あ っ た りす る現 れ と い うイ ン フ レ的 な 文 化 を所 与 の もの とす れ ば,そ のす べ てが ど のみ
ち デ ザ イ ンさ れ て お り,ま さ にす べ て を 包 括 す る まで に拡 張 して い るの で あ る か ら,ほ と ん どの 文 化
史 家 が デ ザ イ ンと の 関 わ りか ら逃 れ 得 な い とい う こ と は さ して 驚 くべ き こ とで は な い。 だ か ら首 尾 一
貫 した デ ザ イ ン史 の 学 科 や 領 域 が 捉 え よ うの な い 目標 で あ る こ と も驚 くべ き こ とで は な い 。」 と。
(JeffreyL.Meikle,DesignHistoryforWhat?:ReflectionsonanElisiueGoal,in;editedby
VictorMargolin,DesignDiscourse,1989,p.75.)
30ホ ワ イ トリー は,次 の よ うに 述 べ て い る,「 巣 立 っ た ば か りの デ ザ イ ン史 研 究 へ の バ ンハ ムの 貢 献 は
大 で あ った が,デ ザ イ ン史 と い う学 科 を 大 き く変 え た の は記 号 学 へ の 関 心 の 高 ま りで あ っ た。 記 号 学
に よ って あ らゆ る物 品 と イ メ ー ジ は 同等 とな り,読 み 取 られ う る まで にな った。 記 号 学 は脱 構 築 へ と
発 展 し,物 品 の特 性 に対 す るバ ンハ ム世 代 特 有 の 社 会 的 な重 視 は,今 日の 世 代 向 き の政 治 的 な も のの
重 視 に道 を譲 る。 今 日の最 前 線 に は く意 味 と権 威 と力 〉 の問 題 が あ る。 今 日の 問題 は誰 が 資源 を 統 御
して い る か よ り も,誰 が 〈意 味 〉 を統 御 し,あ る い は統 御 しよ う と して い るの か で あ る。 今 日の 研 究
法 と 第一 にす べ き仕 事 を考 慮 す る と,か つ て 正 当 に 〈デ ザ イ ン史 〉 と名 づ け られ た もの が,今 で は よ
り的 確 に 〈デ ザ イ ン学 〉 と よ ば れ る べ き で あ ろ う 。」 と。(NigelWhiteley,DesignHistoryor
DesignStudies?,in;DesignIssues,Vol.11Nr.11995,p.39.)
31ホ ワ イ ト リー は次 の よ う に述 べ て い る,「 カル チ ュ ラ ル ・ス タ デ ィー ズ は,デ ザ イ ン史 の 見 込 み を よ
くす るの に 貢献 して お り有 益 で あ る。 そ れ は,デ ザ イ ン史 を デ ザ イ ン学 と認 識 す る時点 に ま で変 え て
き て い る。 デ ザ イ ンに文 法 的 で言 語 学 的 な類 推 を 当 て は め る と,次 の よ う に言 う こ とが で き る。 デ ザ
イ ン史 家 の 第一 世 代 は 名詞 へ の執 着(物 品 の見 極 め)か ら動 詞 の強 調(用 にお け る物 品)へ とデ ザ イ
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ン史 を 進 展 さ せ た 。 カ ル チ ュ ラ ル ・ス タ デ ィ ー ズ が わ れ わ れ に 示 し た の は,考 慮 し な け れ ば な ら な い
の は 形 容 詞(物 品 の 特 定 の 質 と 属 性)の み な ら ず 副 詞(物 品 が 用 い ら れ る 特 定 の 方 法)で あ る 。」 と 。
(NigelWhiteley,DesignHistoryorDesignStudies?,op.cit.,p.41.)
32Jonathan.M.Woodham,ResistingColonization:DesignHistoryHasItsOwnIdentity,in;
Design_lssues,Vol.11Nr.11995,p.37.
33Cf.JeffreyL.Meikle,op.cit.,pp.71-2.
34DennisDoordan,On捌s亡oり1,in;DesignIssues,Vol.11Nr.11995,P・'81.
35RichardBuchanan,DennisDoordan,VictorMargolin,Introduction:TellingtheHistory(ゾ
Design,in;DesignIssues,Vol.11Nr.11995,p.3.
(本稿 は 平 成12～14年 度 塚 本 学 院 教 育 研 究 補 助 金 に よ る 研 究 の 一 部 で あ る 。)
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意 匠 学 会 第44回 大 会 報 告
第44回大会は,京都工芸繊維大学が当番校となり以下の日程で開催されました。
期 日 平成14年11月8日(金)-10日(日)
当番校 京都工芸繊維大学
プレイベン ト 研究報告セッション
会 場:工繊会館
第1部(13時30分一15時30分)司 会:櫛 勝彦(京 都工芸繊維大学)
広告キャラクターの形態と変容 木村 亮(京 都工芸繊維大学M1)
アー トと社会の関係について一 川俣 正の制作を例に
山田 綾(京 都市立芸術大学M2)
WEBデ ザインにおける 「動き」と感性の関係に関する研究
一 一般作成者のための理論的枠組の構築 にむけて一
山井理恵(京都工芸繊維大学M2)
第2部(15時45分一17時5分)司 会:中野仁人(京 都工芸繊維大学)
「辻が花」における描絵表現について 山門貴子(関 西学院大学M1)
月岡雪齋 と工房 西垣 香(関 西大学M2)
第3部(17時20分一19時20分)司 会:三木順子(京 都工芸繊維大学)v
機能 とフォルムー"DermoderneZweckbau"における対立の論理 一
山本一貴(神 戸大学D1)
ブルーノ・タウ トの建築 と色彩 一 ベル リン近郊の自邸を中心 に一
松友知香子(大 阪大学M2)
海外の出版物に描かれた日本の建築文化
一19世 紀後半から20世紀初頭にかけてのヨーロッパを中心に一
金刺礼子(神 戸大学D1)
19時30分一20時30分交流パーティ(於:工 繊会館)
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11月9日(土)
会 場:1号 館53教室
10時 受付開始
10時20分開会
10時30分一11時50分 司会:佐藤敬二(京 都工業試験場)
研究発表1近 代 日本における椅子開発とその社会的背景
一 寿商店 「FK式」回転昇降椅子を事例として 一
岡田栄造(京 都工芸繊維大学)
研究発表2神 坂雪佳 と競美会
近代京都の陶芸史か らの一考察 清水愛子(京 都工芸繊維大学)
13時一14時 総会
へ14時一15時20分 司会:渡邊 眞(京都市立芸術大学)
研究発表3『 みだれ髪』 と 「或る女』か ら読む 「衣」 羽生 清(京 都造形芸術大学)
研究発表4デ ザイン史の現状と課題 藪 亨(大 阪芸術大学)
15時35分一16時15分 司会:並 木誠士(京 都工芸繊維大学)
研究発表5国 家事業 としての博物館の成立
一 明治初期の内務省博物館と教育博物館の設立を通 して 一
黄 貞燕(京都工芸繊維大学)
研究発表6近 代的化粧の形成 一 美容家の提唱か ら一 玉置育子(武 庫川女子大学)
17時一19時 懇親会 会場:ア ルス
11月10日(日)
会場:1号 館53教室
10時一12時30分 司会:足 立裕司(神戸大学)
研究発表7イ ギ リスの文化政策 と都市再生プロジェク ト
吉村典子(宮 城学院女子大学)
研究発表8大 阪市立中央公会堂の建築様式と意匠について
山形政昭(大 阪芸術大学)
研究発表9HugoHaringの 建築論 一 生物学との比較を中心として一
中江 研(神 戸大学)
13時50分一15時 パネル発表懇談会(於:1号 館52教室)
パネル発表schoneSeele上 田博之(京 都教育大学)
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山の空間2002北 辻 稔(財。大阪都市協会)
小石原焼伝統産業会館一 建築と工芸の意匠的融合 一
徳岡昌克(徳 岡昌克建築設計事務所)
ModedePapier-pliage一 原田純子(神戸文化短期大学)
ことばグラフィ 水野哲雄(京都造形芸術大学)
「映像メディア研究」 における実験的映像制作 豊原正智(大 阪芸術大学)
課題 「死者の家」
成安造形大学住環境デザインクラス卒業生 畠山鉱平 ・高橋祥剛
紹介:島 先京一(成安造形大学)
15時一18時30分シンポジウム 司会:太 田喬夫(京 都工芸繊維大学)
テーマ:デ ザインの現在 一 三つの提言
建築 ・ヴェネツィア ・ビエ ンナーレを巡 って
ゲス ト・パネ リス ト:岸 和郎(京 都工芸繊維大学)
日本デザイン機構のデザイン活動
ゲス ト・パネ リス ト:山本建太郎(京 都工芸繊維大学)
国際デザイン史学会議 とデザイン史研究の現在
パネ リス ト:藤田治彦(大 阪大学)
今大会は,意匠学会および当番校の共催でプレイベントとして 「研究報告セ ッション」を新
たに設けました。関西のデザイン系の各大学の若手の研究者(大 学院生)に 発表の場を提供 し
学会への積極的な参加と研究者同士の交流を目的に企画 しました。大学院生8名 の研究発表は,
期待以上に充実 しており,この企画は非常 に好評で した。
大会第1日 目午前か ら第2日 目午前 にかけて計9つ の研究発表が行われました(本号掲載の
発表要旨を参照)。今回は発表30分+質疑応答10分の計40分の持ち時間で,9名 の発表があり
ました。デザインの世界にふさわ しく多種多様な研究テーマについての充実 した発表 と活発な
質疑応答が行われました。特に建築関係の発表が多かった印象を持った。
総会では,宮 島久雄会長の挨拶の後,第1回 意匠学会賞の受賞者が発表され,ま た,学会の
ホームページ(WEB)の 開設が報告され,さ らに,今年度からの学会誌 『デザイン理論』の
年2回 発行が承認 された。 これらの新たな試みが意匠学会の活性化につながって くれることを
願いたい。
懇親会は第1日 目の夕方,大 学内の食堂で行われました。例年になく若い会員が多 く活況を
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呈 した印象 を持った。宮島会長から,意匠学会の活性化に向けた一層の協力の必要が述べ られ
た。科学研究費の申請に関 して,で きるだけ申請を行 う勧めの話があった。
第2日 目午後には,ま ずパネル発表懇談会が開かれた。7件 の作品を出品 していただいた。
展示空間の好み等の理由もあろうが,学会での作品展示はもっと充実すべきだと思う。今後の
課題の一つであろう。理論研究の発展 と共に,作 品制作での新たな成果の展示も,学会の重要
な仕事だと思われる。
最後にシンポジウムについて報告 したい。
シンポジウムは大会 日程の最後 に設けたためか,参 加者が50名程度 と少なかったことが残
念である。 それといつもながら,時間が足 りずにまとめるまでに至 らなかった。いずれも主催
者側の責任であると反省 している。 シンポジウムでは,「デザインの現在一 三つの提言」 と
いうテーマで,3人 のパネ リス トの方 々に,こ れからのデザイン研究に有意義となるような話
題をそれぞれの専門の立場から報告していただいた。
その一つは建築の領域からである。ゲス ト・パネリス トの岸氏は,建築設計者としてヴェネ
ツィア ・建築 ビエンナー レに関与 されてきた立場から,昨年のビエ ンナー レと自らの建築展示
を巡って報告 していただいた。第二には,プ ロダクト・デザインの領域か らである。ゲス ト・
パネ リス トの山本氏は,株式会社GKに 長年勤められ,日本デザイン機構のデザイ ン活動にも
関与されてきた立場から,日本デザイン機構のデザイン活動の歩みと現在の課題について報告
していただいた。第三には,数年来国際デザイン史の研究プロジェク トを進め られている藤田
氏か ら,国際デザイ ン史会議の報告 とデザイン史研究の現在について報告 していただいた。
「ヴェネツィア ・ビエンナーレ第8回 建築展」の全体のテーマは,「ネクス ト」で建築の将
来を開かれた仕方で模索 しようという趣 旨をもっていた。 しかし,アメリカ館のファサー ドに
は,WTCの 残骸の断片が置かれ,ア ルセナーレの会場では,時代錯誤を思わせる巨大な高層
建築の模型が乱立し,建築の現在の一面は,現在の世界の政治を反映 していた。これに対 し磯
崎新がコミッショナーを,岡 崎乾二郎がディレクターを務めた日本館は,① 日本館をアジア館
に開放する。②前回(現代美術まがいの展示であった)と は異なり,非常にオーソ ドックスに
建築の根本 を問う建築展を行 う。③大がかりな建築ではなく,住宅をテーマにする。④文字と
しての建築を考えてみる,と いう4つの基本方針を掲げ,「漢字文化圏における建築言語の生
成」 というテーマで展示を行 った。具体的には,漢字が伝播 していくことで形成されたアジア
の漢字文化圏,そ のなかで北京,ソ ウル,ハ ノイ,そ して京都という4つの都市をケース ・ス
タディとして住宅の在り方の現在を探ろうとした。 この一部を岸氏が担当 した。
岸氏は,漢 字そのものの形態 と類比的に建築を考えるより,そのシンタックス(偏 と旁の組
合せなど)を類比的に都市の住宅 に当てはめ,中庭に焦点を当て,ひ とつの問題提起を行 った。
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岸氏によれば,中 国の 「四合院」の中庭が積極的な活動のためのプラグマティッシュな空間で
あるとするなら,韓国の 「マダン」は,活動空間ではあるが,そ こに儀式的要素 も加わり,形
而上学的様相を帯びる。これに対し日本の町屋の 「通り庭」では内外のインターフェイスの空
間であることが強調され,「坪庭」 は,ほ とんど庭=自 然=世 界という表明であり,内部化さ
れだ自然といって もいい。それはメタフォリカルな庭と呼べるのではないか。ここでは,外部,
自然を導入する作法,す なわちシンタックスが問題となる。岸氏は,自 らが手がけた三つの住
宅を例に以上のことを指摘した。
岸氏によれば,日本館の示そうとした建築観は,あ る意味でもう一度建築とは何か,そ の根
本にかえる試みであったこと,その際,東 アジアの漢字がひとつのメタファーの働きをしたこ
と,そ して中庭に見 られる内外空間のインターフェイスを重んじる町屋は,現在の都市住宅を
考える際にも重要であるという主張であった。(参考文献:「漢字 と建築』監修:磯 崎新+岡 崎
乾二郎,INAX出版,2003.)
文字言語と建築との関係に関して,文字のメタファーとして建築を捉えるだけならいいが,
より正確に両者の関係を考えると難 しい問題が多 く出てくることについては,岸氏自身そのこ
とを認めた。また,自 らは,新たな建築の理念 というようなものには余 り関心がないという考
えであった。
パネリス ト山本氏は,株式会社GKの プロダク ト・デザイン部長を歴任するなど,イ ンダス
トリアル ・デザイナーの栄久庵憲司氏の下で日本デザイン機構の活動にも関与 されてきた。 し
たがって,山本氏か らは,日本デザイン機構の活動の歴史を紹介 し,これからのデザイン活動
のひとつの方向を提言 していただいた。
日本デザイン機構は,1995年に東京に設立された。会長は栄久庵憲司である。活動目的は,v
①デザイン諸分野と他の専門領域を横断 し今 日的課題に対する提言 ・実践を行い,生活文化の
形成に貢献することであった。②産業,行政,市 民団体等と積極的に連携 し,地球環境問題,
歴史文化課題,災 害,途 上国問題など国際的かつ学際的な共同を要する課題に取 り組む。③デ
ザイン文化の形成に向けて,デ ザイン振興 とデザイン教育の発展に尽力する。組織は,デ ザイ
ンを分母に技術,社会 ・人文 ・自然諸科学の学際的連携を図る組織である。活動形態は,フ ォー
ラム(オ ープン・シンポジウム),キャラバ ン,ワークショップ,研究総会などである。
デザインの国際貢献として難民のための居住環境,紙管を使 った難民テン ト,可動式エネル
ギー供給施設と仮設病院,段 ボール製の携帯簡易 トイレなどのプロジェク トがあったことが報
告された。
「ソーシャル ・デザイン」のプロジェク トが注目される。その下に,子供の創造環境をチル
ドレン ・ミュージアムという形で考えることや,難民 ・避難民のためのデザインや,エ コロジー
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デザイン,新デザイン教育につなげる新デザイン運動や,ア ジアのデザイン・コラボレーショ
ン,車社会のデザイン,水環境デザインなどの各論テーマがフォーラムで取 り上げられた。
普通,ヴ ィジュアル ・デザイン,プロダク ト・デザインなどに細分化されがちなデザイ ンの
世界において,さ まざまな活動分野の人々との共同作業として,デ ザインがアクチュアルな社
会の問題 と積極的に関与していくひとつの企てとして日本デザイン機構の活動は,注 目される。
1998年には本部をバルセロナに置 く世界デザイン機構(Designfor-theWorld)が設立 され
る。 日本デザイン機構は世界デザイン機構と連携を して広がりを見せつつある。
山本氏の報告から,各都市に根ざした,同時にアジアや世界に開かれたデザイン運動の実践
のプロジェク トチームの結成,組 織作 りが重要な課題であることが理解できた。また,従 来の
会社の縦割 りの利益団体の組織から距離をおいた新たなチーム,組織の結成(た とえばNGO
組織)と プロジェク トの遂行が重要であることが認識できた。(参考文献:『VoiceofDesign』
へ日本デザイ ン機構事務局
,栄久庵憲司 「私の履歴書」 日本経済新聞,2002.8.1-30.)
藤田氏には,氏 が昨年 トルコのイスタンブールで開かれた第3回 国際デザイン史会議に参加
した経験を踏まえ,国 際デザイン史会議とデザイン史研究の現在について報告をいただいた。
当報告は,今 年3月大阪で藤田氏が中心にな り開かれた第3回 国際デザイン史フォーラムとと
もに,国 際的視点から日本のデザイン史研究を進めていこうとする基本的コンセプ トに基づい
ている。藤田氏には,①会議の歴史,② 会議の全体テーマと分科会の内容,③ 会議の特色 ・問
題点,④ デザイン史研究の課題を提言 していただ く。第1回 国際デザイン史会議は,1999年
にバルセロナで開かれ,今 回は第3回 目である。全体テーマは,「地図に気を付けよ一 境界
を超えるデザイン史」であった。分科会は 「デザインへの哲学的アプローチ」といった理論的
研究から,「文化的グローバ リゼーションにおけるクラフ トとデザイン」 といった,ま さに国
際会議にふさわ しい今 日的なテーマまで多岐にわたった。会議の特色 ・問題点として藤田氏は,
① ミクロな研究とマクロな研究が混在,概 して西洋諸国からの発表者には,マ クロな発表が多
く,そ こに価値を見る傾向があること,②地方デザイン史と世界デザイン史 との関係が,第1
回会議から継続テーマとなっていること,な どを指摘 された。
デザイン史研究の課題を藤田氏は,世界に共通する課題 と日本及び東アジア特有の課題に分
け,前者の課題として,① グローバ リゼーションの時代,発 展途上国におけるデザインの近代
をどう扱うか,②造形デザインではないデザインをどう扱うか,③ デザイン史研究のレヴェル ・
アップの確立,な どが問題 となることを指摘された。
日本 ・東アジアの課題として,藤 田氏は,周辺アジア諸国のデザイン史研究者 との交流が重
要であること,ア ジア諸国は,近代デザインの時代に植民地での状況にあったという歴史的背
景をもってお り,これを直視する必要が指摘された。
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藤田氏の報告か ら,アジア諸国の近代化の多様性の認識が必要であり,地政学的,地 図的視
野がデザイン史研究には重要であることが再確認されたように思われる。アメリカ中心のデザ
イン史研究の批判の意味も込められていたように思 った。
なお,第3回 国際デザイン史フォーラムのテーマは 「東西の画像 と文字」。奇 しくも文字言
語,そ れ も書き言葉とデザイン,建築 との関係がビエンナーレでも,デザイン史フォーラムで
もテーマとなったことが,デ ザインの現在のひとつの特色,傾 向と言えよう。東アジァが,デ
ザインを考える場合,重 要となっているともいえよう。
藤田氏のコメン トは,藪氏の研究発表の内容 とも関連していた点,関 心を引いた。デザイン
史研究の目標として,歴 史的文化のコンテクス トを重視する立場と共に,デザイン作品の質の
問題,価 値評価の問題をいかに扱 うかということも普遍的な課題であることが,会場の質問か
ら示唆された。(太 田喬夫)
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アー トと社 会 の関 係 につ いて
川俣正 の制作 を例 に
山田 綾/京都市立芸術大学大学院美術研究科芸術学専攻
川俣正は1979年か ら作品を発表 し始め,80
年代にはヴェネチア ・ビエンナー レや ドクメ
ンタなど海外で活躍 し,高い評価を受けてい
る作家である。川俣は木材を用いた構築物に
よるインスタレーションを展開 してお り,そ
れは美術館の中に留まらず,ま ちの中にも展
開されている。
川俣の制作の特徴として,空 間の構築性,
木材の物質性,建 築や都市への進入,現 場主
義,他 力本願(川 俣自身は場力本願と言う)
や一時性 ・仮設性などが挙げ られる。 これら
の特徴を通 して見 られる川俣の制作からは,
近代の芸術性を含みつつ も,プロジェク トと
いうプロセスを重視する手法,様 々な参加者
を受け入れる姿勢や"アートレス"というアー
トと社会の関係を重視 した提言をすることで,
これまでの芸術観を乗 り越えようとする姿勢
が見 られる。単に美術館を離れて存在する美
術作品を制作するのではな く,社会において
自分たちの作品の新たな価値を見いだそうと
する作家が増える中で,そ の先駆けとも言え
る川俣を取 り上げることは非常に意味深い。
そ して川俣 のプ ロジェク トの中で も特 に,
"ワー ク ・イン・プログレス"と いう制作ス
タイルのあり方が,従来とは異なる美術観を
もったアー トプロジェク トの局面であると考
え られる。
ワーク ・イン・プログレスとは,そ れ以前
のプロジェク トとして作品が完成するまでの
過程自体を見せるということに加え,毎 年同
じ時期にその場所を訪れ,そ のときにできる
ことを行い,継続 していくことを指す。その
蓄積によって,ワ ーク ・イン ・プログレスが
形 とな ってい くのである。 この ワーク ・イ ン ・
プ ログ レスは,1996年にスイス ・ツグで行 わ
れた"ワ ー ク ・イ ン ・プログ レス ツグnに
始 ま ってい る。
そもそも川俣がこのようなひとつのプロジェ
ク トに時間をかける手法 を取 り始 めたの は,
現場制作 を行 ってい く中で,さ まざまな アク
シデ ン トやハプニ ングが起 こ り,そ れ らが制
作 を新 たな方 向性へ と導 くことに,作 品制作
の新 たな可能性 を感 じたことが き っか け とし
てある とい う。制作 プロセスがそ の後 の作 品
に もた らす重要性 や実際 に関 わった人た ちに
よ って,結 果的にできあがる もの以上 に重要
だ と考 え るよ うにな ったので ある。 ツグにお
け るプ ロジェク ト以 降,川 俣 のプロジェ ク ト
その ものに対す る考 え方 が変容す るので あ り,
特 に この発 表で取 り上 げる"ワ ーク ・イ ン ・
プ ログレス豊 田"に おいて も,さ まざまな要
素 を見 出す ことができる。
"ワー ク ・イ ン 。プ ロ グ レス豊 田"は ,
1999年か ら豊 田市美術館 の依頼 に基づ いて始
め られ,現 在 も進行 中のプロ ジェク トで,特
に最終 目標 は示 されていない。 また,こ れは
基本的 に毎 年夏 に行 われているが,そ の年 そ
の年 に よって実 施 される内容 は異 な ってお り,
川俣 自身が今年 や ることを提示 して行 ってい
る。川 俣が毎年 ほぼ一定 の時期 にや ってきて
は,そ の合間に多 くのボラ ンテ ィアスタ ッフ
とともに制 作活動 を行 う。川俣 が現場 を離 れ
ていて も関わ る者,ま た,豊 田であれば美 術
館 と地 元住 民がお り,彼 らとの関係 は とぎれ
ることな く継続 している。彼 らの存在 があ っ
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て,作 業 は引 き続 き行 うことができ,不 在 の
期 間に浮か び上が った問題点な どを もとに新
たに作業を行 ってい くのであ る。 その都度 そ
の都度,や るべ きこと,で きることを行 い,
継続す ることで作品が少 しずつできあが り,
そのプロセ スの中 に様 々な人 々が関わ って く
るので ある。
発表で は,齒豊 田にお ける一時性 と継続 の問
題 を中心 にプロセス重視,そ して参加 の問題
につ いて見て きた。 これ ら3つ の問題点 はそ
れぞれが互 いにな くてはな らない もの,前 提
として存在 して いる。 どれかひ とつの要素 を
挙 げて考察 しようと して も,他 の二 つの連携
をな くして考え ることはで きない。 まず,参
加 につ いて取 り上 げると,参 加 とい う行為 の
中にプロセ スが含 まれ,ま た 日常か ら切 り離
された非 日常的な体験,一 時性 が生 まれる と
考 え られ る。 また,プ ロセスを重視す るこ と
でその体験が一時的な ものであ り,そ れに参
加す るとい う構図が見えて くるのである。
また,川 俣の制作の特色であ る リーデ ィン
グ ・コ ンセ プ トが,豊 田の プロジェク トでは
不 明瞭 だという指摘が非常 に多 く,注 目す べ
き点 のひとつで ある。 リーデ ィング ・コンセ
プ トとは,プ ロセ スを重視す るが故 にそれを
支 える もののひとつで あ り,そ れが実 際に制
作 された ものにどう現れて くるのか,つ なが っ
ているのか を考え させ,さ らに作品その もの
の評価 にな りうる要素である。豊田では,リ ー
デ ィング ・コ ンセプ トを作 らず,川 俣 があえ
て言 うよ うな依頼主で ある美術館 との関わ り
を重視す る姿勢が これ までの過程か らあま り
見 えて こないために話題が集 中 した と考 え ら
れ る。"コー ルマイ ン ・田川"に お ける鉄塔
建設 とい うひとつ の象徴で あるような明確 な
リーデ ィング ・コ ンセプ トを もとに継続 して
い くのではな く,豊 田で はそれを敢えて作 ら
ず,美術館との関わ り,地元との関わりの中
から浮かび上がる可能性を模索 していると考
えられる。
川俣 はほとん どのプ ロジェク トが依頼 を受
けて行 っているが,そ れ らはごく日常的 な場
に制作 してい くもので ある。 しか しこの豊 田
においては,"アー トレス"を 掲げ,美 術館 ・
作 品 とい う構 図か ら逸 脱す るプ ロジェク トを
行 っている川俣 に美術 館が依頼 す るところか
ら始 ま っている点で非 常 に興味深い。それで
も,川 俣 は豊 田の町を何度 も歩 き回 り,そ れ
と美 術館 の関係を新た に見直す ことで,や は
り美 術館 か ら始 まるということを見 出 し,制
作を通 して美術館 と町の新 たな関係 を提示 し
よ うとしている0地 域 住民の意 見を尊重 し,
豊 田だけのサイ トスペ シフィックなプロジェ
ク トを行 う以外 に,そ れまでの川俣 のプロジェ
ク トと大 き く異な る点 は特 にはないが,こ の
ことがプロジェク トの中で非常 に重要 とな っ
ている。 また,そ の他 のプ ロジェク トも同時
進 行で行 いなが ら,"ワ ー ク ・イ ン ・プ ログ
レス豊 田"と して毎年 同 じ時期 に豊 田を訪れ,
作業 を行 うというスタイルが,ル ーチンワー
クとな り毎年 同 じように見 られがちであるが,v
これまで述べ てきたよ うに,リ ーデ ィング ・
コンセプ トのない中か ら生 まれ る新 たな可能
性を見出そ うと してい ると考 え られる。 田川
においては,鉄 塔 とい うモニ ュメン トが ある
が,新 たな展 開として,む しろ海外 にお ける
炭坑 のまち とのネ ッ トワー ク,つ なが りを求
め始めている。で は,豊 田 においては何 を求
め るのか。 それはもう少 し時間が経 たな いと
見えて こないのか も しれない。 それは川俣/
住民,観 客/美 術館の三者の関係 にあると思
われ る。
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「辻 が 花 」 の描 絵 表現 につ いて
山門貴子/関西学院大学大学院文学研究科博士前期課程1年
「辻が花」とは,室町期から桃山期の染織
品における,一定の技法 と様式を持つ文様染
に対 して用いられる呼称である。比較的多 く
の作品が伝世 し,肖像画の像主の着衣等に同
様の表現が見 られるため,室 町 。桃山期を代
表する染織技法,様 式であることがわかる。
その中でも徳川家康所用と伝わる水府明徳会
蔵 『檜葉草花文様胴服』は描絵を主体とした
へものであるが,モ チーフの精緻な描写と身頃
一杯に立木を配す意匠という点で,特徴的な
様式を持つ ものである。本発表ではこの 『檜
葉胴服』を,現 存する他の 「辻が花」作品と
比較 して年代設定を行い,そ の下限を慶長期
の初めとし,その意匠が 「辻が花」の中でも
新 しい描絵表現であることを位置付けた。
はじめに 「辻が花」に見 る描絵表現につい
て,天 正15年(1587)賛の 『細川蓮丸像』に
おける像主の小袖は 「辻が花」の肩裾小袖で
あるが,同 様の表装裂が伝わっており,同時
代の作品と推定される。この裂には装飾の技
法として描絵が用いられている。その特徴は
花弁や芯などの文様の細部を,墨 や他の顔料
によって 「線描と暈 し」を用いて表現す るこ
とである。またそのモチーフは意匠化,定型
化された四季の草花で,そ れが段などの区画
の中に平明に表されている。同様の表現は桃
山期の繍箔にも共通するが,加えて描絵によっ
て葉上に虫食いや露などが表わされている。
以上の表装裂に見 られる描絵技法と,モチー
フの選択,表 現を 「辻が花」における典型的
な意匠とした。
この典型的な意匠と異なる意匠を持つのが
『檜葉胴服』である。この胴服の意匠は,白
地を浅葱で雪形に絞 り染めた裾の区画と,そ
の雪の上から身一杯に茂る2本の立木の,2
つの部分から構成されている。雪の区画内に
は草花が描絵のみで表わされ,立 木は絞 り染
めされた上から,檜葉や幹の表面が線描され
ている。絞 りの部分に風合いを強調する意図
はないため,『檜葉胴服』の装飾は描絵主体
であると言える。次にモチーフの表現につい
ては,身 頃一杯に茂る立木が特徴的である。
立木を含め,草 花は全体像を捉え細部まで詳
細に描かれており,これらは先の典型的な意
匠とは異なる対象をより正確に捉えた描写で,
個々が結びついて全体を成す有機的な絵文様
であると言える。また文様の間には余白を取
り,地と文様を明確に区別して,白地を活か
す表現がなされている。以上から 『檜葉胴服』
の意匠の特色は,モチーフの精緻な描写 と大
文様の立木表現であるとし,「辻が花」の中
で も,典型的な意匠に対してより新 しい描絵
表現であると考えた。
ではその 『檜葉胴服」の制作期 とはいつ頃
であろうか。本作品は,天 保5年(1834)の
『讃岐国名勝図会』に 「天正年間に豊臣秀吉
から拝領 した」と由来のある 『若松文様胴服』
と意匠,技法,形 態の上で共通する点が多い。
しか し同様の意匠を持つ 「辻が花」の作品が
この2領 のみである点と,上記が江戸後期の
資料である点か ら,決定的な年代設定の証拠
とするのは難 しい。そこでまず両者に共通す
る,白地を大きく残 し,その上に多彩な文様
を染め出す表現に目を向ける。この技法は文
様の色数分だけ地を防染する高度な技術であ
るため,「辻が花」 の技術においても円熟 し
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た段階の表現であると思われる。この表現を
他の 「辻が花」の作品に求めると,秀吉が天
正18年(1590)に下賜したと伝わる 『桐矢襖
文様胴服』 と,同 年に家康から拝領された
『葵紋桐文様具足下』が見出せる。いずれ も
白地に桐が多色で染め出された意匠で,こ の
2領が拝領された天正18年という年記から,
白地を地として残 し,そこに多色の文様を染
め出す表現が天正期末頃に行われたことが分
かる。よって 『檜葉胴服』もこれに近い作期
であることが予想される。しかし,先の2領
と 『檜葉胴服』ではかたや絞 り染めのみの表
現,か たや描絵主体と,両者の装飾技法 と意
匠に差があるため,意匠面からの更なる検証
が必要であると思われる。
そこで雪の区画上の立木表現に目を向ける
と,この立木が 『檜葉胴服』以外にも用いら
れた意匠であることが文献から見てとれる。
慶長7年(1602)の『雁金屋染物台帳』は,
呉服商雁金屋が制作 した 「辻が花」の意匠を
注文主などと共に控えたものであるが,記 載
の意匠には 「立木」 と明記 してあるものが
147点中18点と一割強を占め,更 にその中で
描絵のことであろう 「ひきへ」と 「たち木」
が合わせて記載されたものが5点 ある。この
染物台帳は図示 されたものではないため意匠
の詳細は分からないが,「たち木大か らに」
と強調 してあることからも,この時期 「立木」
の意匠が 「辻が花」に用いられ,それは 『檜
葉胴服』に見られるような,モ チーフの全体
像を捉え,それを身頃一杯に配す大文様であっ
たと考え られる。また 「御地 しろからなしの
たち木,い ろいろつまミ」という記載は,白
地に立木を絞 りあげる表現が同時代に行われ
たことを示 し,『檜葉胴服』 と近 い表現が染
物台帳中に見出されることが分かる。雁金屋
は豊臣家,徳 川家の注文を数多 く請け負って
おり,染物台帳中にも家康の名前が見られる
ため,『檜葉胴服』が雁金屋の制作で,記 載
の立木意匠が 『檜葉胴服』に近い可能性 もあ
る。
また現存する桃山期の繍箔にも立木表現が
見 られる。高台寺に伝わる 『段に桜樹文様打
敷』には 「慶長七年四月八日/月峯清玉」の
墨書があり,慶長7年 以前に制作されたもの
であることが分かる。その意匠は,段 を地 と
して裾から身頃一杯に桜の幹をしならせ,大
柄 に枝葉 と花を配す ものである。この小袖 は
刺繍で装飾 されているために 「辻が花」の描
絵表現 と比較することは難 しいが,細 い幹を
身頃一杯に配す手法や,古木を思わせる表現
などに共通点が見出せる。同様の立木表現 は,
秀吉所用と伝わる 『雪持ち柳文様胴服』に も
見られ,桃 山期に流行 したモチーフであると
考えられる。
以上,『檜葉胴服』の,白 地を活か した文
様表現,立 木意匠という2つの特徴を,現 存
の作品と 『雁金屋染物台帳』記載の意匠を中
心に比較 し,共通の表現を求めた。ここでそ
の作品と年代を上げると,白地を活かす表現
は天正18年(1590)に拝領 したと伝えられる
『桐矢襖文様胴服』,『葵紋桐文様具足下』 と
共通するものであった。また立木意匠は慶長
7年(1602)の『雁金屋染物台帳』の中に見
られ,同 じく慶長7年 墨書の 『段に桜樹文様
打敷』にも求められた。いずれもその年代以
前の現存の 「辻が花」作品には,管見の限り
見出せない特徴的な表現であり,この時期新
たに用いられるようになった表現であると考
えられる。よってこの 『檜葉胴服』の制作期
は天正期の終わりか ら,慶長期の始めの作品
であると位置付け,「辻が花」の典型的な意
匠に対してより新 しい描絵表現であるとした。
今後はなぜこのような表現が発生 したか探る
ことを課題としたい。
101
プ レ大 会 発 表 要 旨2002.11.8-10
月岡雪斎 と工房
西垣 香/関西大学
月岡雪斎は,18世紀中期か ら後期(明和 一
安永)に かけて大坂を拠点に活躍 した浮世絵
師,月 岡雪鼎の跡を継いだ人物である。雪鼎
は艶やかで しっくりとした画風の上方の当世
美人画を創意 し,大坂の風俗画派の一派を成
した。俗に月岡派と呼ばれる。雪鼎の美人図
は,濃艶な独特な顔立ち,緻密な衣裳描写,
華やかな彩色といった特徴があるが,雪斎を
はじめとする彼の門人たちは雪鼎の画風を忠
実に踏襲 し,継承 していった。本発表は月岡
雪斎の画業をたどる試みであり,雪鼎没後の
月岡派の足跡を見てゆくことを目的としてい
る。
雪斎の名が最初に見出され るのは安永6
(1777)年刊行の 『難波丸綱 目』の 〔絵師〕
の項であ り,「法橋月岡雪鼎男月岡雪斎」 と
記される。雪斎は,姓を木田氏,名 を秀栄,
字を太素といい,雪斎と号 した。生年は不明
であるが,没 年については今のところ墓碑よ
り天保10(1839)年2月1日とみる説で一致
している。有年記の作品が少な く,作画の実
態は不明な点が多いが,晩 年は江戸に移転 し
たと伝え られる。彼が雪鼎の長子 として認識
されてきたことは一般的な通説であるが,
『浪速人傑談』のように義子とみる説 もあり,
同書はさらに雪斎の子供に雪操,雪 洞の二子
がいたと伝えている。 しか し,実子であった
か一門の門弟であったかは不明である。雪鼎
と雪斎の生没年には年数の開きが大きく見 ら
れるため,実 子であるなら雪斎はおそらく晩
年期の子供であり,あるいは養子 として月岡
派の跡 目を継いだものと考えられる。
雪斎作品は,署名形式 より叙位以前,法 橋
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期,法 眼期の三期に大きく分類できる。法橋
期雪斎の美人画作品は雪鼎様のものが過半を
占めており,これらの作例より雪斎が雪鼎の
美人画の姿形や着彩を模倣 ・学習 した成果を
看取することができる。また,王 朝人物図や
謡曲に取材 した古典文学に親 しい作が多 く,
主題選択の傾向に関 して も同様に継承性が認
められる。工房体制を維持 していくためには
広範囲の美術愛好層が顧客として期待された
と思われ,特別注文品に加えて仕込絵のよう
な商品性の高い作品 も用意することが求め ら
れたに違いない。流行画師として顧客の多様
な注文に応えるためにも早急な筆の熟達は必
至であったと思 しく,父の作品を手本に若年
のうちに画技を習得 し終えていたことが分か
る。 しかしながら,雪斎は雪鼎の図様借用に
頼 った模倣のみに留まることはなかったよう
である。子細にみてみると,彼が画派の後継
者 として画風の忠実な継承を行ないなが ら独
自性を加味 した作品 も同時に遺 してお り,平
行的に制作を行なっていたことがわかる。注
目されるのは,雪斎独自の様式的樹立が見 ら
れる法眼期に入 ってか らもなお,雪 鼎様の作
品が並行的に制作されているという事実であ
る。つまり,制作にあたって雪斎は終生,雪
鼎の創案 した美人画の基本姿形のヴァリエー
ションを積極的に活用 したものと考えられる。
雪斎による雪鼎様の美人画は明和後期から安
永初期にかけての雪鼎美人画に手本を取った
ものに集中しており,と りわけ当期の雪鼎美
人が根強 く人気のあったことがわかる。要す
るに,雪斎は需用層の好みに応 じて制作を行
なうと共に,時 に独自性を加味 しながら雪鼎
の遺 した美人画のヴァリエーションを活用す
る方向で,支 持層に提供する作品内容の様式
幅を拡大 し,多様な需用に応えることを目差
したものと推測される。
月岡派工房の制作実態を窺わせる作例とし
て,公 家の年中行事と民間の五節句を組み合
わせて屏風仕立てにした 「十ニケ月図屏風」
の画題作がある。雪鼎にも同種の屏風作例が
何点か遺存 していることから,流派内におい
ては定番的な趣向の画題作品として定着 して
いたと考えられる。雪斎の画業をより深 く理
解するため,法眼期雪鼎の 「十ニケ月図屏風」
(滋賀県立琵琶湖文化館蔵)と の比較を行 い,
雪斎の特質と月岡派工房の制作のあり方を明
らかにしたい。そこでまず雪鼎の 「十ニケ月
図屏風」の第十二扇が注目される。本扇は十
二月の景物である早梅の樹下のもと佇む官人
と供の男,そ して硯箱を差 し出す童子の三人
が描かれるが,こ の図様をそのまま引き写 し
た ものと思われるものが雪斎の手による 「宮
人観梅之図」(関西大学図書館蔵)で ある。
本図は画面左側の白梅をはじめ,左方に懸か
る橋や人物の布置等全 く同図様で描かれる。
雪斎作では水面は凍らず上方下方 ともに水流
で描かれるという多少の改変は見 られるもの
の,明 らかに雪鼎の作を意識 した画面であり,
直接参考とした継承作の一例 として捉えるこ
とができる。また,関西大学図書館所蔵の雪
斎筆 「十ニケ月図屏風」の第一扇は一月の公
家の行事として朝廷の子の小松曳きをする官
人が描かれる。雪斎に雪渓 ・雪洞の二子のい
たことは冒頭にふれた通 りであるが,そ の雪
洞に官人の小松曳きを描いた同趣向の掛幅が
遺存 していることは興味深い。本図は雪斎の
「十ニケ月図屏風」第一扇の 「子の小松曳き」
とほぼ同図様で構成される。雪洞の図様はよ
り簡略化の方向で選択されながらも,人物の
布置や画面構成の基本パターンはほぼ一致 し,
月岡風人物画の顔立ちで描かれている。つま
り,雪斎の 「十ニケ月図屏風」第一扇と雪洞
の 「小松曳き図」の間には明らかな図様の継
承関係が見出される。よって,本 図より雪鼎
から雪斎へ,雪 斎から雪洞へと継がれた月岡
派三代の継承の足取 りを知 ることができる。
そして各場面の比較考察からは,雪斎の 「十
ニケ月図屏風」には図様選択等に継承性が見
られるものの,月 岡風を基底 とした中に雪鼎
とは異なる童形の顔貌描写で人物が捉え られ,
また中景を略した画面構成が見 られる点など
が指摘でき,雪斎様式を示す作であることが
判明 した。雪斎は,単 幅の美人画のみな らず
大型の屏風作品の制作に関しても同じように,
雪鼎の図様を雛型として活用 し門流へと継承
していったようである。
こうした雪鼎様の作品は,「十ニケ月図屏
風」のように雪鼎様に部分的改変を加えて制
作されたものと,雪鼎作品と同画題同構図の
作を踏襲 して作られたものの二通 りに分けら
れる。とりわけ,同画題同構図の好例として
挙げられるのは 「人形遣い」を描いた懐古的
な画題であり,当画題の美人画は雪斎のみな
らず門人達にも同趣向の作例が散見されるこ
とか ら,月岡派の看板商品であったことが想u
像される。また,伊勢物語に取材する 「芥川
図」では図様がそのまま踏襲されており,月
岡派内において仕込絵 に近い商品であったこ
とがわかる。これらの作例より,雪斎と弟子
たちが当世風俗と物語図,王朝人物図を大き
な二本柱とした雪鼎ゆずりの画題と図様のス
トックを有効にいか しながら,多様な注文に
応 じて応用を加え,時 代の美意識の変化に同
調 し柔軟に制作を行なっていたと推測される。
つまり,雪斎はその後の 「月岡派」の方向性
を提示 し 「月岡風」といわれる礎を築いた流
派のキーパーソンとして位置付けられる。
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機 能 と フ ォ ル ム
ー"DermoderneZweckbau"にお け る対 立 の論 理
山本一貴/神 戸大学
は じめ に.
本研究は,ド イ ツの建築な らびに芸術批評
家,AdolfBehne(1885-1948)の建築理論
を,彼 の一 連の著作 の中で大 きな転換期 に書
かれた ものの一つ,"DermoderneZweckbau
[現代 的な有 目的的建設]"(執筆;1923年,
出版;1926年)を通 して,明 らか に しようと
す るものであ る。
∩ この書 は,建 設活動[Bauen]の本質規定
及 びその生成 的発展 に関す る,弁 証法的論理
を用 いた試論 である。 なお,こ こで扱われて
いるのは,1890年代か ら1920年代 までの ドイ
ツを中心 とす る ヨー ロ ッパな らびにア メリカ
の建設 芸術[Baukunst]であ った。 つ ま り
Behneは,近代建 築 が確立 す る以 前 に,新
しい建築の方向性を論理的に唱えていたので
ある。
本発表で は,こ の書の内容 に触れなが ら,
対立 の論 理 とい う観点 か ら,Behneにお け
る 「機能 とフォルム」の在 り方 につ いて検証
した。
◇ 均衡[Gleichgewicht]
Behneは,『序文』 において,建 設[Bau]
の本来的 な性格 に,「実 際的な もの」 な い し
「機能 ・目的」 に立脚 す る道具 と しての相対
性 と,「人 間の遊戯本能 とい う気持 ち」 ない
し 「フ ォルム」 に立脚 する遊具 と しての絶対
性 との 「均衡」 を見 いだ した。 さ らに,建 設
活動 の発展 は,融 通 の利 きに くくな った フォ
ルムを投 げ棄 て,目 的や機能へ 引き返す こと
によって,つ ま りフ ォルム的見解か ら機 能的
見解へ踏み 出す ことによって繰 りかえ しもた
らされてきた ものだ とした。
20世紀 に至 るまでの数世紀間,建 設芸術家
に とって は フ ォル ム と しての建 設,つ ま り
Formbauが,対立 的 に技 師や技術者 に とっ
て はZweckbauが問題 であ った。 だが,建
設芸 術家 が 「合 目的性 の美」を賞賛 して以来,
どれ もがZweckbauと呼べ るよ うにな って
き た。 そ こ でBehneは,"Dermoderne
Zweckbau"として書 き換 え ることに よって,
建設全体 の把握 を試み ると同時 に,よ り良い
均衡へ の移行 のプロセ スを,す なわ ち建 設活
動 の発展 を対立の論理か ら特徴づけよ うとし
たのである。
◇ もはやPで はない/む しろQで ある
Behneは,「本文」 を3つ の章 で構 成 し,
それ ぞれ に一貫 して 「もはやPで はない/む
しろQで ある」 とい うタイ トルをつけている:
第1章 「もはや ファサー ドではない/む しろ
ハ ウスであ る」,第2章 「もはやハ ウスで は
ない/む しろ フォルム化 された空 間である」,
第3章 「もはや フォルム化 された空間で はな
い/む しろゲ シュタル ト化 された現実 である」
『第1章 』 は発 展 の発 生 段 階 を示 す 。
Berlage,Messel,O.Wagnerが,都市 の
新 しい生 活に伴 う課題(証 券取 引所,百 貨店,
駅舎)を 通 して,歴 史 的様式 を外壁か ら取 り
除 き,す なわ ちフ ァサー ド概念 を棄 て,「ハ
ウス」概念 に至 るまで に目的へ と引 き返 して
きた ことを示 す と と もに,対 比 的 にF.Ll.
Wrightが,「住 ま う」 とい う生活 の根源 的
な機能 か ら,郊 外住宅 に取 り組んで きた こと
を示 した。
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『第2章 』 は発 展の進行段階 を示す。産業
上 の 建 設 の 課 題 を 通 し て,Behrensや
Gropiusなどが,そ の制作過程の組織化 に取
り組 んできた ことを示す とともに,対 比的 に
vandeVeldeにつ いて も分析 して い る。 そ
して よ うや くMendelsohnにお いて,ハ ウ
スのタイプが崩壊 し,空 間の連 な りが重要 に
な ってきたこ とを明 らか に した。
『第3章 』 は,最 も重要で,こ れか らの発
展 の方 向性 を示す。大戦後の変 革 した社 会 に
おける,建 築家 たちの現在の活動 とこれか ら
の課題が示 されて いる。 ここでは合理主義 と
機能主義が対立す る立場 におかれ る。 なおそ
れぞれの代表的な建築家 として,合 理主義 に
LeCorbusierが,機能 主 義 にHaringや
Scharounなどの所 謂 ドイツ表現 主義者 が扱
われ て いる。 だがBehneはどちらの考え方
にもその限界を感 じてい る。 とい うの も,一
貫 した合理主義者 はフォルマ リス トに,一 貫
した機能主義者は ロマ ンテ ィス トに陥る危 険
を孕 んで いるか らだ。
したが って,Behneは次 の よ うな結 論 に
至 ってい る:「われ われには あ らゆ る建設活
動が,目 的 とフォルム との間,個 別体 と社会
との間,経 済 と政治 との間,動 態 と静態 との
闘,専 一 性 と均一性 との間,実 体 と空間 との
間の,妥 協 の性格を含んできるように思える。」
◇ 相互浸透[Durchdringung]
そ こで,そ のよ うな妥協 を認 めざるを得 な
い建設 活動 にた い して,Behneは対 立 す る
要素 の 「相互浸透」 を求 めた。
それは国家 間の関係 にまで展開 し,静 的 な
社会構造 を もつフラ ンスと動的 に社会を構築
す るロシア との問で,地 理的 に もそ の間 にあ
る ドイツは どうふ るま うべ きか と問われて い
る。 なお,ロ シアの建設芸術 はダイナ ミズム
と名づ け られている。
この役割 をBehneは機能主義 に求 めた。
美学的空間で はな く生の空 間をめざ して,機
能へ の厳密な適合を行 うことによ って,建 設
活動の発展 にとって新 しい始ま りを与え,安
定 した均衡(対 称性)を 不安 的な均衡(両 極
性)へ と導 いた点では高 く評価 され るの だが,
その個別主義 的な姿勢 は克服 されな けれ ばな
ら な い 問 題 と して 指 摘 さ れ る。 そ れ は
Messel,Behrens,Mendelsohnに繰 りかえ
し見 られてきた ドイツ特有 の 「尖鋭的な」態
度 で もある。 それは現行 の概念を否定す るか
のよ うな錯覚 を与 え,そ の心理的作用は建設
活 動 の 発 展 を 動 か す も の な の だ が,
Mendelsohnを例外 として,自 らは次 の段 階
に到達 できず にいた。 それ と同様の ことが機
能 主 義 者 に も当 て は ま って しま う こ とを
Behneは危惧す るので ある。
したが って,Behneは彼 らに社 会 的立 場
(特に"一 緒 に[Zusammen]"の立 場)か
らも取 り組む ことを求 め,ロ マ ンテ ィス トに
陥 らないように 「ラテ ィオを基礎 とする技法
か ら一元性を解決 しな ければな らない」 と求
めるのであ るQ
おわ りに.
このように,あ らゆ る要素を対立す る もの
に分類 し,再 びそれ らを秩序づけることによっ
て,統 一的な把握を求め ることは,こ の書 を
貫 く論理 で ある と同時 に,「ゲ シュタル ト化
され た現実」の理念 に通 じるものである。
ゆえに,「機能 とフォル ム」 の相補 的関係
か ら,Behneが建 築 の持つ べ き予 見 を考 察
して いることは,当 時の ドイツ建築思潮 に対
す る重要な見方で あ り,さ らにモダニズムを
補完 し得 る可能性があ るとい う意 味で,今 も
なお重要であ るといえ るだろ う。
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海外の出版物 に描かれた日本の建築文化
一19世 紀後半から20世紀初頭にかけてのヨーロッパを中心に 一
金刺礼子/神戸大学
1.は じめに
これまで,日 本建築 に関す るさまざまな文
献 の著者 によ って,伝 統 的な 日本 の建築 と,
アールヌーボーか らモダニズムに至 るヨーロッ
パの近代建築 に,類 似性一簡素 さ ・静 けさ ・
非対称性 な ど一 が見 られ ると指摘 され,日 本
建築 か らヨー ロッパ の近代建築へ何 らかの影
響 があ ったのではないか と示 唆されて きた。
日本か ら西 欧諸国への影響 に関 しては,「ジャ
ポニスム」 の研究 によ って,日 本 の浮世絵版
画 や工芸 が欧米 に影響 を与 えたこ とがすで に
明 らかに されてお り,建 築 に関 して も,フ ラ
ンク ・ロイ ド・ライ トが浮世絵版画の影響 を
認 め,語 ってい ることが一般 に知 られて いる。
しか し,"日 本 の建築 か らの影響"と い う視
点 では,実 際何 らかの関係 が存在 した のか ど
うか,い まだには っき りしていない。本研究
では,"日 本 の建 築か らの影響"の 確認 とま
ではいかな くとも,歴 史 的な流れ の中で,影
響 の可能性 が認 め られるよ うな見方や状況が
存在 したかを明 らかにす ることを 目的 とす る。
2.研究のプロセス
建築の場合,絵 画などの他の分野と異な り,
影響を明確に示す論証や事例を挙げることは
難 しい。 したがって推測的な図像比較やルー
ツ探 しは避け,当 時から変わることな く現在
まで残されている,文献や雑誌記事などの文
字情報とそこに含まれる図版の分析を中心に
行 う。これ らを丹念に読み取 り,ヨーロッパ
で近代建築が確立する以前,日 本の建築文化
がどのように紹介され受容されていたかを考
察する。
3.日 本建築を海外 に紹介 した重要文献
日本が鎖国を撤廃 した19世紀後半以降,海
外 に日本文化を紹介す る目的で書 かれ た文献
は把握 しきれな いほどの数 に及ぶ が,そ のな
か には 日本建築を扱 った文献 も多 く含 まれて
いた。 本研究において と くに重要 と考 え られ
る ものを紹介 す ると,C.Dresser『Japan,
itsarchitecture,artandartmanufactures
1882,E.S.MorseJapanesehomesand
surroundings』1886,J.Brinkmann
『JapansKunstundKunsthandwerk』1889,
J.ConderがR.1.B,A.に発表 した3本 の
論文 『Notes-1878-onJapaneseArchitec-
ture』1878,『Furthernotes-1886-on
JapaneseArchitectures1886,PDomestic
ArchitectureinJapans1887,F.Baltzer
rDasjapanischeHaus』1903,rDieArchi-
tekturderKultbautenJapans』1907,な
どが挙 げられ る。
と りわけBaltzerの文献 は,技 術 と工法 を
含 めて本格的に 日本建築を海外 に紹介 した文
献 と して は最 も初期 の ものである と考 え られ
る。Baltzerは日本建築 に関 して,社 寺 と住
宅 につ いての2冊 の本を執筆 している。最 初
に出版 したのは住宅 に関す る本の方 であ り,
そ ち らは,通 史的な建築史の枠 に とらわれな
い,彼 の 日本建築 に対す る率直 な理解 が表れ
て いるよ うに思 われる。 以下,Baltzerの住
宅 に関 す る著書rDasjapanischeHaus(日
本 の家屋)』 に見 られ る,彼 の視 点 と理解 の
特徴 について触 れ る。
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4.FranzBaltzerの『Dasjapanische
Hausa(Berlin;WirhelmErnst&Sohn,
1903)につ いて
4.1日 本家屋に対するバルツァーの視点
バルツ ァー(FranzBaltzer1857-1927)
は住宅 に関 して,数 奇屋造 りや書院造 りの流
れを持つ住居,武 家住宅や町屋な ど,幅 広 く
取 り上 げた。 しか し,田 舎の民家や農家に関
してはま った く扱 っていない。 これは,民 家
に対す る当時 の 日本人 自身の関心 も薄か った
ことか ら納得で きる見解か と思われ るが,屋
根 や 自然 に囲まれ た外観 の印象 については感
じのよい ものと して言及 して いるっ また彼 は,
当時 日本 の建築家 の間で盛ん につ くられて い
た西洋館 な どはま った く扱わず,一 般の大工
や下級 の技 師が建 てていた,明 治期の比較的
新 しいライフスタイルに対応 した数奇屋風の
住宅 を多 く取 り上 げた。 と りわ け,中 規模以
下 の庶民住宅,お よび2戸1や3戸1の 官舎
に対す る注 目は,お そ らく日本人の視点か ら
では得 られ ない,外 国人で あるバル ツァーな
らではの見解 と して重要視すべ きであ ろう。
rDasjapanischeHaus』は,徹 底 した合
理 的観点 か らの考察 とな って いる。観念的 に
なるこ とを避 け,日 本人 の習慣や気候風土を
よ く理解 した上 で,そ こか ら,機 能的な合理
性や快適 さなどの,理 屈 に基づいた説明を行 っ
ている。彼 はこの著作が,当 時の ヨー ロッパ
において問違 いな く評価 を得 ると確信 して い
た ところ もある。 そのため,日 本を まだ見た
ことのない人 に も理解で きるように,徹 底 し
たモノか らの考察 となったと も考え られ る。
4.2バ ル ツァー の理解の特徴
単 な る配置 によ って素材 そのものの材質 を
あ りのままに見 せる材料 の使用法や,繊 細 な
施 しとしての装飾 とは異 なる,材 料の配置 に
よ る装飾,引 き戸 の使用 によって獲得 され る
開放性 と統 一性,一 定 の大 き さを もつ畳 の
[規格/Schema],部材 の標準 化 とス トック
に よる建設 の迅速 さ,茶 室 の基本的特徴 であ
る[簡 素 さ/Schlichtheit]と[小さ さ/
Kleinheit]などに高 い関心 を寄せ てい る こ
とが読み取 られる。 とくに茶室の特徴 につい
て,バ ルツ ァーは,そ れまでの ヨー ロッパ建
築 にはなか った新 しい建築 の知見 として詳細
に記述 し,ヨ ー ロッパ の人 々に広 く伝 え よう
と した と述 べている。 また,彼 は伊勢神 宮に
ついては言及 しているが,桂 離宮については
触れていない。 この ことは,一 概に彼 の見方
を評価する基準 になる ものとはいえないが,
後の時代 の人 々による見方 と も比較 してい く
べ きであろ う。
5.お わ りに
今後はさ らに,バ ル ツ ァーの 日本建築 に対
す る理解 を,他 の文献 の著者 とも比較 してい
くことが重要 と思われる。 とくに,バ ルツァー
よ り20年ほ ど先行す る文献 の著者 であ り,日
光東照 宮な どの装飾 的な建築 を評価 したC.
ドレッサー(ChristopherDresser1834-
1904)の見方 との比較 が,当 面の課題 と して
考え られる。
v
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近代 日本における椅子開発 とその社会的背景
一 寿商店 「FK式」回転昇降椅子を事例として
岡田栄造/京都工芸繊維大学
本研究は社会的なレベルか ら見たデザイン
プロセスを考察するものである。社会的な レ
ベルのデザイン活動は,多様な要素が複雑 に
絡み合 っているために,それ らを考察するこ
とは困難である。 しか し,それらを上手 く考
察 し,整理 して理論化を行うことができれば,
より長期的な視野に立ったデザイ ンの政策づ
くりやデザイン振興が可能になると考える。
・ マクロな観点か らデザインプロセスを研究
することは,これまでも行われてきている。
その一つに,住居観に関する一連の研究があ
る。これは,住居の計画 に際 して,住 む側の
要求をいかに把握すべきか,と いう問題意識
か ら,住居観という概念を設定し,その地方
的な差異,階 層的な差異を明らかにしたもの
である。その後,人 と物の関係とその変化に
ついてより一般的な法則を解明しようとする
研究が試み られている。主に住居を対象 とし
た研究を通 して,以 下のことが示 されている。
それは,生活の変化とは,物 に対する人の要
求と,物の機能,両 者の間に矛盾が生 じ,こ
れを克服するために 「物」が変化 して一定の
秩序がもた らされる,このような動態である,
ということである。
この成果から当初の目的である一般的な法
則を導き出 していくためには,具体的な事例
の研究が多 く蓄積される必要がある。 しか し
ながら,必ず しもそれは十分に行われてきて
いない。そこで本研究では,具体的な事例 と
して椅子を取 り上げ,明 治時代以降の日本に
おける椅子の受容から椅子開発の進展,新 し
い椅子の類型としての事務用回転椅子の誕生
までの一連のプロセスを詳細に考察 した。
最初に,明治 ・大正期において,椅 子がい
かなる利便性を有する家具として受容された
かを明らかにするために,当時の起居様式に
関する記述の収集と分析,考 察を行った。明
治時代か ら大正時代にかけて出版された書籍
のなかで,日 本の起居様式の将来を論じるた
めに床座式と椅子座式の比較を行っているも
の29冊を選び,資料とした。そして,こ の29
冊の書籍か ら椅子座式生活に関する記述を評
価語として抽出 した。その際,得 られた多数
の評価語をよ り客観的に整理する目的で,
ISM(lnterpretiveStructuralModeling)
法を用いて評価語の階層構造化を行った。そ
れにより,明治 ・大正期の日本における椅子
座式生活の評価構造を,「実用性」「先進性」
「一般性」「経済性」という四つの観点からな
る階層構造として示すことができた。「実用
性」の観点からの評価に着 目して考察を進め
た結果,椅 子は日本人の体格を良くし,勤勉
にし,生活能率を増進するための家具として
捉え られていたことが明らかとなった。
次に,上記の認識が一般的ななかで,い か
なる問題が日本人による椅子開発を動機づけ,
またどのような社会的背景のもとで椅子開発
が展開 したかを明らかにするために,特許制
度発足後1950年までに登録 された椅子に関す
る特許133件を収集し,その調査と分析を行っ
た。特許明細書から考案の特徴を示す記述を
特許の構成要素として抽出し,それらをもと
に,統計的手法を用いて特許の類型化を行 っ
た。それにより,椅子に関する特許を 「椅子
の基本的な機能の改善」「基本的な機能 と椅
子以外の機能との両立」「複数の機構の組み
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合わせ」の3つ のグループに分類 した。「椅
子の基本的な機能の改善」に着目し,この特
許類型が生 じた時期の社会的背景を考察 した
結果,以 下のことが明 らかとなった。まず,
明治初期の学制制定以降,学 校での椅子の採
用が進んだなかで,児童生徒の近視あるいは
脊椎湾曲といった健康問題が発生 した。その
原因として照明の不備とともに机 ・腰掛けの
身体への不適合が挙げられるようにな り,そ
の現状調査が行われ,明 治30年代には児童生
徒の体格に基づいて椅子の規格寸法が定めら
れた。 この寸法体系の規格化は,多様な体格
に一つの椅子を対応させるための昇降機構の
開発を動機づけていった。 しか しながら,学
校用机 ・腰掛けに関する研究が進んだ結果,
大正末期になると,可変機構を備えた椅子は
耐久性 と配給の面で学校に適さないとする考
え方が生 じ,またオフィスという新たな需要
の発生 もあって,昇降機構の開発はその用途
を事務用へと変化させていった。
最後に,学校用腰掛けの改善案のなかで提
案された昇降機構が,大 正末から昭和はじめ
にかけてどのように展開 し,その結果,事 務
用椅子の原型というべき寿商店の 「FK式」
が誕生 したかを明 らかにするために,その間
の詳 しい経緯を考察 した。寿商店に関する資
料を調査するなかで,「FK式」の原案が,
大正末期か ら昭和初期 にかけて発明された
「岩岡式」であることが明 らかとなった。そ
こで,開発過程を[岩 岡式以前の昇降機構の
展開][岩岡式の開発過程][寿商店による開
発過程]の 三つの時期に分けて考察した。明
治時代以降昭和10年代までの特許および実用
新案を調査 し,椅子の昇降機構を提案 してい
る227件の考案について,そ の明細書を収集
した。その結果,以 下のことが明らかとなっ
た。まず,岩 岡式以前の1899(明治32)年か
ら1938(大正13)年にかけて考案された昇降
機構には,7種 類の方式があることが示され
た。岩岡保作は,そのなかの 「滑動式一単脚」
の昇降方式を参考 に改善を進め,岩 岡式を完
成させた。岩岡式において,椅子の構造部材
として鋳物が採用 されたことは,金属加工業
を椅子製造プロセスに介在 させる必要を生 じ
させた点で,重要なポイントとなっていた。
寿商店は,不 況の時期を利用 して金属加工業
者の協力を得,当 時先端的な素材であった可
鍛鋳鉄(マ リアブル鋼)を 採用 して,耐 久性
に優れかつ大量生産に適 したFK式 回転昇降
椅子を完成させた。FK式は,社 主であった
深澤幸也の人的繋がりを活用 してまず東京大
学に納入され,ま た,事務合理化を検討 して
いた三菱商店 に採用されたことをきっかけに,
多 くの企業や官公庁,大 学等に普及 していっ
たのである。
以上,本研究では,社会的なデザインプロ
セスの事例として,FK式 回転昇降椅子の完
成に至る一連のプロセスを明らかにした。そ
の中で,ま ず,明治時代以降の日本において,
椅子は 「身体の発育」「勤勉な性格」「生活能
率の増進」を可能にする道具として受容され
て,学校や官公庁,軍隊に取 り入れられていっ
たことが明らかとなった。次に,日本におけ
る椅子開発の主要な流れのひとつが,学 校用
腰掛けの改善からはじまっていたこと,そ の
動機 は,明治中期に教育現場で発生 した児童
の健康問題を背景に 「身体への適合」という
コンセプ トとともに生 じていたことを示 した。
さらに,戦前の日本で事務用椅子として普及
した寿商店のFK式 が,学校用腰掛けの改善
の延長で生み出されたことも理解できた。そ
して,そ の過程で提案 された鋳物の使用が,
後の家具製造システムの再編を条件づけた重
要なポイン トとなっていたことを指摘 した。
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『み だ れ髪 』 と 『或 る女 』 に読 む 「衣 」
羽生 清/京都造形芸術大学
明治維新以後,西 欧の目を意識 して飾る行
為は男性を意識 して装 う女性に似ていた。英
語で学びアメリカへ留学 し,近代化を求め続
けてきた日本の綻びがそのまま自身の苦悩だっ
た有島武郎。対 して,『明星』を飾 ったアー
ル ・ヌーヴォー風の裸体が語 り出した趣で,
衣服に隠されていた感情を高 らかに歌いあげ
た与謝野晶子。20世紀最初の年,明 治34年に
出た 『みだれ髪』で晶子は,衣 に託 して想い
を詠う。「湯あが りを御風めすなのわが上衣
ゑん じむらさき人 うつ くしき」「神の背にひ
ろきながめをねがはずや今かたかたの袖そむ
らさき」歌に登場する色は紫,形 は袖に集中
す る。着物は不思議な形をしている。一見,
無駄にみえる袖に過剰な意味が込められ,そ
こに魂が宿 る。
『みだれ髪』の感想を,明治36年4月8日
の日記 『観想録』に書いた有島は,こ の年,
アメリカへ留学 した。キリス ト教的な教えが
偽善に映りはじめていた有島に,肉 と霊とが
一っになった 『みだれ髪』は生き方を変える
ほどの衝撃を与えた。『みだれ髪』を読んだ
有島は晶子を思想家 と呼ぶ。晶子の思想は専
門的研究の参考書であ り,そ の研究成果が
『或る女』である。有島は,葉 子に 『みだれ
髪』の情熱を注ぎ込んだ。 この小説は 『みだ
れ髪』出版の年,20世紀最初の年に始まり翌
年,終 わる。結婚のためアメリカに渡る船上
で恋に落ち日本に戻 ったヒロイン葉子が,ま
ず 目にした新聞紙上の記事に晶子の名が登場
す る。「二面には富口という文学博士が 『最
近 日本に於ける所謂夫人の覚醒』 と云 う続き
物の論文を載せていた。福田と云 う女の社会
主義者の事や,歌 人として知 られた与謝野晶
子女史の事などの名が現れているのを葉子は
注意 した。」晶子が話題になっている同じ新
聞に葉子自身がスキャンダルの主人公になっ
ていた。歌人として華やかに活躍する晶子。
才気を愛欲の奈落へ注ぎ世間の非難を一身に
浴びる葉子。帰国後,妹 たちと生活した葉子
は,崇拝者たちの心が妹へと移 ってゆくこと
に平静を失う。その転機にも有島は,『みだ
れ髪』を小道具に使 う。「『何?読 んでいら
したのは』と云って,そ こにある四六細型の
美 しい表装の書物を取り上げて見た。黒髪を
乱 した妖艶な女の顔,矢 で貫かれた心臓,そ
の心臓からぽたぽた落ちる血の滴りが自ら字
になったように図案された 『乱れ髪』 という
標題 一 文字に親しむ事の大嫌いな葉子 も噂
さで聞いていた有名な鳳晶子の詩集だつた。」
衣裳を愛 し着ることに人生を賭けた葉子。着
る喜びを断念 し文字 に親 しんだ晶子。晶子は
情熱を衣に託 して歌 に詠んだ。有島は衣装を
モチーフに女の裡側に入 り込み自己を凝視 し
た。有島の強い願望が込められていた葉子は
唯美的な生 き方を求める。「葉子は心の奥底
でひそかに芸者を羨みもした。 日本で女が女
らしく生きてゐるのは芸者だけではないかと
さへ思つた」また,葉 子は次のように描写さ
れている。 「思ひ存分の金を懐に入れて買物
をする位興の多いものは葉子に取つては他に
なかつた。越後屋を出る時には,感興 と昂奮
とに自分を傷めちぎつた藝術家のやうにへと
へ とに疲れ切つてゐた。」芸者 とは男を意識
して生きる女である。異性を意識 しない女の
装いは,ただ金目なものを身につけて醜くなっ
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て行 く。葉子は自分を盗み見る貴婦人たちに
対して 「お前達の,そ の物怯ぢしなが らも金
目をかけた派手作 りな衣裳や化粧は,社会上
の地位に恥 じないだけの作 りなのか,良 人の
目に快 く見えよう為なのか。そればか りなの
か。お前達を見る路傍の男達の眼は勘定に入
れてゐないのか。……臆病卑怯な偽善者共め!」
有島は,欧米に対する劣等感を女性を通して
払拭 しようとするかのようにアメリカへ渡ろ
うとする葉子を 「和服よりも遙かに洋服に適
した葉子は,そ この交際社会で も風俗では米
国人を笑わせない事が出来る」と書 く。
洋服を身につける技を通 して,欧 米と互角
に渡 り合おうとする葉子。葉子の努力は,西
欧に憧れ,い つも西欧を意識 しなが ら,自分
自身の内面の深さを磨ききれない,あ るいは
自覚的に語 りえなかった日本に似ている。和
服よりも洋服の似合 う葉子は,い ち早 く儒教
的女徳を脱ぎ捨てていた。葉子は激 しく世間
を憎みながら,葉子の幸せはいつ も世間から
しか与えられない。初めて,葉 子が納得でき
た男性とアダムとイヴのように出会う。しか
し,船から降りて舞台が家庭になると,た ち
まち葉子は精彩を欠 く。良妻賢母というイデ
オロギーが足枷 となって葉子を苦 しめる。男
と平等であろうと足掻けば足掻 くほど孤立 し
死の床につく。葉子は,その激しいエネルギー
を自己破壊へと向けてゆく。晶子は身のうち
の情念を言語に表現した。だから,葉子にとっ
て最大の恐れであった老いも,晶子には歌の
円熟,批 評の深みとなっていった。
葉子は,男 が内面を投影 した宿命の女であ
る。葉子は有島武郎であった。大正5年,亡
くなった妻が崇拝した晶子に妻の歌集を贈 り,
三人の遺児さらに長男 としての家の重荷を背
負いつづけた有島は,西洋的なものと日本的
なものとに挟まれて大正12年,軽井沢の別荘
で婦人記者波多野秋子 と共に死ぬ。寛との生
活に傷つきながら女性の生き方 について考え
た晶子は,古典的な教養のうえに,ヨーロッ
パで得た知見を加えて,評論活動を展開 した。
「一體 に,一 見 して人目を惹 くやうな派手作
りは田舎丸出しの無知な趣味でなければ賣笑
婦の趣味であると思ひます。巴里あたりでも
心ある婦人は皆人 目に付かないやうな質素な
好みの中によく氣を附けて見ると何處かに新
しい派手な所を加味して單調を破つて居 ると
云ふ風です。」米国へ行っても,服 の着方で
は米国人に負けない葉子は,巴里の心ある女
性のように派手好みであってもけばけばしく
はなく,時 と場所をわきまえて自分の魅力を
十二分に発揮する人であったにちがいない。
葉子は着 ることを一つの芸術 と考えていた。
そのような態度は家庭婦人のそれとは違 う。
賣笑婦の趣味として卑 しむと書いた晶子は,
しかし差別的な発言をしているわけではない。
「却てけばけばしく無い,垢 抜けのした,奥
ゆかしい,氣 の利いた衣服の好みを發見する
のは,彼等(賣 笑婦)の 中の或階級の人達に
多いのです。それは其筈で,彼等は寝て も起
きても自分の容姿を修飾することに專念 して
居 る一種の美術家であるからです。」同性を
意識 して装 うときには金目なもので位取 りを ・
考えるが,異性を意識するときは本能的な力
が工夫を凝らし,垢抜けたものになると考え
た晶子同様,葉 子は芸者だけが女 らしく生き
ることができると感 じ,一種の芸術家として
世間に挑 もうとした。
大正6年 に晶子が書いた評論 と大正8年 に
刊行 された 『或る女』のこの符帳は偶然では
ない。評論が専門家の仕事になっていたとき,
晶子は政治,芸 術,風 俗,フ ァッションまで
を生活者の立場から,詩的感性を発揮 して自
在に語 った。
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近代的化粧の形成
一 美容家の提唱から 一
玉置育子/武庫川女子大学
本発表では,近代に台頭 してきた美容家の
活躍と,当時の美容に対して根底にありつづ
けた思想を明らかにし,近代的化粧の形成を
追うことを目的とする。その際には,当時の
新聞 ・雑誌記事や美容家の著書を参考とした。
本発表では美容家とは顔を中心とした美容法
の提唱者 もしくは実践者と定義する。
美容家の誕生
へ 明治時代,美容家の祖として芝山兼太郎が
存在 した。芝山兼太郎は,明治38年11月に芝
山兼太郎はアメリカ人の医師キャンブルーか
ら血行療法を主としたマ ッサージ法を学んだ。
そのマッサージは 「美顔術」 と称され,自 ら
経営する理髪店 「日之出軒」の営業品目に加
えると 「生理的マッサージで,顔 がとてもき
れいになる」と評判 になった。
他に,美顔術を行 う人物 として遠藤波津子
の存在が確認できる。遠藤波津子は帝国ホテ
ルで着付け業を行 う傍 ら,芝山兼太郎から美
顔術を修得 している。アメリカ式の美顔術と
は,洗顔だけではとれない顔のゴミを取り除
くことを目的としている。当時の美顔術は人
気を博 しており,顧客の割合は男4割,女6
割で,主 な顧客は学者,学 校帰 りの学習院の
男子生徒,令 嬢などであった。
整容医学という思想
当時は医学的 ・化学的見地から美容を唱え
る整容医学(Kosmetik)と称される考えが
存在 した。当時,整 容医学を提唱しているの
は,主 に医師であり,特に北原十三男と高橋
毅一郎は率先して整容医学の思想を取 り入れ
ていた。北原十三男は欧米諸国を調査旅行 し
た際に,医 師,白粉屋,髪 結い屋の特徴を併
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せ持ち合わせた職業の必要を感 じた。また,
顔の表面だけを綺麗にするのではなく,肌を
荒らしている原因をしらなければならぬと提
唱している。 ・
高橋毅一郎は整容医学における大きな枠組
について次のように述べている。まず,美 容
科学という言葉があり,その中に化粧の医学
と整容医学という言葉が存在 している。化粧
の医学 とは人体の美を維持 し増進すること,
整容医学とは人体美の妨げとなるものを除去
すること述べている。
情報発信となる美容室 ・美容学校
当時台頭 し始めた美容家たちは自ら美容院
を設立 し始め,そ こから情報を発信 しようと
していた。例えば,山本久栄は明治44年に美
顔術の店を大阪の本町に 「美粧倶楽部」を開
業,大 正14年には女子整容大学園を設立。他
にも,大正元年に来 日したフランス人マリー
ルイズが大正2年 に美容講習所を設立,ハ リー
牛山 ・メイ牛山夫妻が大正14年にハ リウッド
美容院を設立 している。
これら美容院や美容学校は,新 しい美容を
普及させる拠点として,美 容家による講習会
が度々行われた。例えば,東 京の神田の東京
女子美髪学校では,大正9年8月1日 より15
日まで結髪法 ・婚礼用美顔術化粧法,消 毒法
の夏期講習を開催。 さらに大正9年10月1日
か ら3日まで東京の赤坂見附にある東京美粧
倶楽部に,全国女教員大会へ出席のため上京
していた女教員を招いている。山本久栄は,
講習会だけでは,参加できる人数に限りがあ
ると,山本久栄は弟子6人 を引き連れて,大
正9年12月美粧行脚に出かけた。美容講習会
は,神戸,姫 路,岡 山などにある各女学校で
開催された。
企業の台頭
大正11年に資生堂が化粧品部の2階 を改装
し,美髪科,美 容科,子 供服科を設置 してい
る。美容科では先述の医師高橋穀一郎が美容
相談を担当 している。
クラブコスメティックで有名な中山太陽堂
も大正12年に創業20周年を記念 して大阪堂島
ビルの5階 に中山研究所が設置 し,同年15年
にも東京麹町東洋 ビルに同様の研究所が設置
された。中山文化研究所では,女性文化研究
所,西 洋美粧研究所,口 腔衛生研究所,児 童
教養研究所の四つの研究所が設けられている。
西洋美粧研究所が美容を担当 しており,所長
は医師三内健治が勤めている。
当時は,企業が人々美容を教授するための
機関を設けているが,い ずれも医師が担当し,
整容医学の思想に基づ く美容が強かった。
化粧美 ・自然美の時代
大正時代の終わ りから昭和の初期にかけて,
これまでの肌のキメを整える化粧法から,顔
のパーツを技巧的に化粧する方法が提唱され
始めた。その際には,化粧美 ・自然美 という
言葉で表現されていた。
資生堂では,美容部長の小幡恵津子が自然
美や化粧美という言葉を用いながら個々人の
肌の色や顔のパーツに合わせた化粧法を提唱
している。化粧美では,目 の化粧には瞼を眉
墨でなぞったり,睫にオイルを塗布するなど
技巧的な化粧法が提唱され始めた。また,小
幡恵津子の美顔術は皮膚を拡大 して検査を行
うなど,医学的な見地から美容を述べる"整
容医学"の 思想 も根強 く残っている。小幡は
美顔術の意義は,美顔術によって皮膚の組織
を改造 し,蘇 らせると述べている。
近代的化粧の終焉
明治時代以降,化 粧は医学的見地か ら美 し
さを提唱する整容医学という考えは一環 して
貫かれてきたが,昭和30年代に制定された様々
な法令によって終焉を迎える事となる。
まず,昭 和32年に制定された理容師法,美
容師法である。 この法令によ り,理 容 とは
「頭髪の刈込,顔 そり等の方法によ り,容姿
を整えること」(理容師法1条 の2)美 容 と
は 「パーマネントウエーブ,結髪,化 粧等の
方法により,容姿を美 しくすること」(美容
師法2条)と 規定され差異が明確化されたの
であった。近代美容家は,顔 ・髪 ・整容医学
を扱っていたが,制度上で髪 と顔を扱 うこと
ができる人が区別されるようになった。
さらに,昭和35年の薬事法 も制定された。
薬事法において 「化粧品」 とは,「人の身体
を清潔にし,美化 し,魅力を増 し,容貌を変
え,又 は皮膚若しくは毛髪をすごやかに保つ
ために,身体に塗擦,散 布その他これらに類
似する方法で使用されることが目的。」 とさ
れている。 これまで,整容医学では薬の塗布
や自ら製造 した化粧品によって"治 る"と い
う表現を していたが,薬 事法の制定によ り
"治る"と いう表現が禁止 され
,事実上の近
代的化粧の終焉といえよう。
最後に
近代的化粧の形成は,美容家によるフェイ
スマッサージ=美顔術に端を発 し,美容家ら
の講習会などを通 じて当時の美容が発信 され
ていった。化粧法は序々に技巧的になっていっ
たが美容の根底には医師らが提唱す る整容医
学という思想がありつづけたということが確
認できた。
113
大 会 発 表 要 旨2002.11.8-10 『デザイン理論』42/2003
イギ リスの文化政策 と都市再生 プロジェク ト
吉村典子/宮城学院女子大学
「文化政策」という言葉には,国家の威信
の誇示や国のアイデンティティーを確立させ
るための,例 えばかつてのナチやスターリン
の時代の政策を想起させ,また,そ の 「政策」
という言葉が,国 家や政府主導によるものと
いうイメージを与える。歴史上,そ のような
意味を内包 したとはいえ,今 日では,公 ・民
の様々な組織 ・団体が,市民社会の生活価値
の充足をめざして掲げた方策を意味す る。特
に近年の産業構造の転換 にともない,枯渇化
した街を再生するプロジェクトにおいて,様々
な文化政策 の試みがみられる。
19世紀を中心に急速に発展 したイギリスの
かつての工業都市は,現 在,文化政策を導入
した都市再生の手法をみせている。産業革命
後の19世紀 は,鉄鋼業 ・織物業に代表 される
製造業が進展 し,水上の交通を利用できる海
や川のある街は大いに発展した。マンチェス
ター,リ ヴァプール,バ ー ミンガム,ニ ュー
カースル,グ ラスゴー等はその典型である。
しか し,これらの都市は,戦 後の大不況,工
業化社会から情報化社会への変化にともない
空洞化 していった。その後,1980年代のサッ
チャー政権のもとで,民 間を積極的に参入さ
せた再生が盛んに試みられていく。その政策
は多 くの問題を孕んでいたが,一方でその問
題点から,あ るいは,そ の批判か ら様々なか
たちの都市再生の手法が展開していくことに
なる。その過程において,か つての工業都市
は,「文化都市」へのイメージ転換を積極的
に行っていった。以下に,そ の事例のいくつ
かを,地方都市を中心に示 していくことにし
たい。
もうひとつの ドックランズ
リヴ ァプールの アルバー ト・ドック
ドックラ ンズは,ロ ン ドン南西部の旧港湾
工業地帯 の再生地区であ り,民 間資本の誘引
を目的としたサ ッチャー時代 の国家的プロジェ
ク トと して もよ く知 られてい る。 ドックラン
ズほど規模 は大 き くはないが,同 様のアプロー
チがと られ たのが,か つて国際港 として栄え
た リヴ ァプールであ り,そ の中心市 街地 に隣
接す るアルバ ー ト ・ドック再 開発 は,「成功
例」 と して 当初 は注 目された。 ドックの水辺
を囲む旧倉庫群を,美 術 ・博物館施設,シ ョッ
プ,レ ス トラ ン,ホ テル等 に転用 し,水 上の
イヴ ェン ト等 もで きる多彩な機能を持ち合わ
せ た地 区と して1983年にオー プン した。 しか
し,今 や空 きテナ ン トの方が 目立つ。 これは,
この再生 プロジェク トが,市 民や地 元 自治体
の積極的な関わ りがえ られな いまま推 し進 め
られ た ドックラ ンズ と同様の 「中央 政府 直轄
型」で あ り,地 元の問題意識を鼓舞 す ること
に欠 けた結果 と も言え る。
マンチェスターの重層的街並み
イギ リスの再生計画は,リ ヴァプールの例
にみるような 「中央政府直轄型」か ら,徐 々
に地元 自治体 と中央政府が コ ミュニケー シ ョ
ンを取 りなが ら進め られてい くよ うにな る。
その一例を マ ンチ ェスター にみ ることができ
る。道路沿 いに連な るヴィク トリァ建築群が
つ くる街並み,加 えて,か つて綿製品を運 ん
で いた運河 とそれ に沿 って立 ち並ぶ倉庫群 の
再生 によ り,重 層的な街並みがで きあが って
い る。 運河 再生 にお いて は,英 国水 路協会
(BritishWaterways)が民間セクターとパー
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トナー シップを とりなが ら展 開 したもので あ
る。 国内の水路風景 の殆 どの再生 には,こ の
協会が関わ っているのだが,と りわ け,マ ン
チ ェスターの例 は,運 河が街 の中心部 を縦横
に流れてい るため,そ れを活 かす ことによ り
街並みに連続性 が形成 され,市 内各地区の有
機的つなが りを強 めた好例 と してあげ られ る。
グラス ゴーの実験 的再生b
グラス ゴーは,マ ッキ ン トッシュをは じめ
とす るグラスゴー派 の拠点 と して も知 られ る
街であ る。 そ うしたかつて芸術 やデザ インの
遺産をキー として街 の文化 的要素 をア ピール
し,脱 工 業都 市をね らった。 同時 に様 々な国
際的なイ ヴェン トを誘致 し,中 央政府 より も
む しろEUと の 関係 性 を重 視 して い った。
1990年の 「欧州文 化都市」 に選 ばれ た点がそ
の ことを象徴 してい る。以 降,様 々な文化祭
典を開催 し,そ の活気 が市民 の自信 と誇 りを
回復 させ ることに もつながっている。前掲の
事例 と同様に,グ ラス ゴーにおいて も廃屋の
再生がみ られ,イ ギ リスで一般 的な外壁を保
存す る手法(DevelopmentBehindtheRe-
tainedFacade)を用 いて いる。 しか し近 年
で は,そ う した 「保存再生」 に加 えて,新 建
築 によるい くつかの実験 もみ られる。 その一
つ が 「未 来 の住 まい(HomesfortheFu-
ture)」プロ ジェク トであ る。 中心市街地 か
らほど近い一地区で このプ ロジェク トが進 め
られた。 この地区は,利 便性 の高 い場所で は
あるが,所 謂 「イース ト・エ ン ド」 のイメー
ジか ら放置 されてきた ところである。 そこに
「未来 の住 まい」 を掲 げ,現 在世界 的 に活躍
して いるロ ン ・アラ ッ ドや トム ・デ ィクソ ン
等10組のチーム による作品を建設 し,99年の
文 化祭 典(U.K.Architectural&Design
Year)の一つ と して公 開 され た。 現在 は,
一般の住 まいと して機能 してい る。 このプロ
ジ ェク トは,新 しい住 まいのあ りかたを提案
す るのが根本 にあ るが,同 時 に,新 しい デザ
イ ンの風景を この地 区に導入す ることによ り,
かつての この地域 に対 するイメー ジを変え,
また,こ う したデザイ ンを求め,そ れを購入
で きる経済力のあ る層 が,こ の地区 に住む こ
とによって,イ ギ リスに根強 い地区 と社会層
の関係性を崩 壊 させる もので ある。現在 は,
この地区の展開 として,近 隣地区の整備が進
め られて いる。
バー ミンガム とエスニ シティ
イ ギ リスの都市 が抱 える大 きな問題の一つ
が 「エ スニ シテ ィ」 である。 しか し,そ の歴
史が長 いだ けに,ま た,今 やイギ リスという
国家 を築 きあげてきた要素 と して欠かせない
ものだ けに,「異な る」要素 に対す る 「尊重」
の スタ ンス,あ るいは,「違 う」 ことに対 す
る 「誇 り」 もできつつ ある。バー ミンガ ムは
特 にイ ンド系住民 が多 い街 と して知 られてお
り,市 の南部 にはイ ン ド系の住宅地 区があ る。
当然 のことなが ら,そ こには住民のための住
民 によるイ ン ドの食材 や 日用品を扱 う店 が多
いわ けで あるが,近 年 それを対外的 に 「イ ン
ド文化 に出会 う街」 として商業活動 を活性化
させ,市 の主要な観光資源 ともな ってい る。
現在 で は,こ の地区 の存 在を認識 させ るV.」
1.計画 が進 め られて いる。 こうした例 にみ ら
れ るように,そ の他 の都市 にお いて も,か つ
ての社会的マイ ノリテ ィー の文化,例 えばゲ
イや移民の文化等を,都 市 の文化的特色 の一
つ と して積極的に とらえ,各 々の都市文 化の
豊か さを示 してい く方 向にある。
このようにイギ リスの都市再生 には,必 ず
人 を含 めた都市の文脈 が読 み込 まれてい る。
そ して,そ の点 こそが,我 が国の再生論 に欠
如 している点ではないだろ うか。今回は,イ
ギ リスのい くつかの事例 を紹介 した にす ぎな
いが,詳 細 については,稿 を改 めて一都 市ず
つ報告 してい きたい。
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大阪市立中央公会堂の建築様式 と意匠について
山形政昭/大阪芸術大学
大正2年 に着工,大 正7年 に竣工開館 した
大阪市中央公会堂は,近代大阪の様々な歴史
の舞台として,水 都大阪の象徴的な建築 とし
て夙に知られてきたものである。その保存を
求める声に応えて,大 阪による保存活用計画
が昭和60年代より進められ,修理再生工事が
平成11年春に着手,平 成14年秋に完成 してい
る。
その建設事業は,明治44年に岩本栄之助の
寄付を受けた大阪市が設置 した財団法人公会
堂建設事務所により実施され,明治45年の指
名競技設計により選出された岡田信一郎の作
案を得て具体的に着手 されている。岡田によ
る原案の特色は,平面計画の骨子,外 観正面
の大アーチ,4本 のジャイアント・オーダー
によるバロック的華やかさをもつ古典様式と
して,公 会堂建築に実現されているが,着工
に向けての実施設計で公会堂建設事務所によ
る修正がなされている。それは,建築規模な
ど計画内容における修正,建築様式意匠に関
わる修正,そ して装飾や仕上材の変更に及ぶ
ものであり,竣工時の記録では設計監督者と
して辰野金吾,片 岡安の名が記 されたように,
実質的には辰野片岡建築事務所の作品として
の内容をもつ ものである。
○建築様式について
様式について竣工時の建築記録には 「復興
式中の準パラディヤン式」とある。所謂ネオ ・
ルネサンス式と考えてよい。
公会堂の意匠はこのネオ ・ルネサンス式 と
して概ね読み解かれるものである。 しかし当
初の岡田案ではその枠組みを越える表現が所々
に見 られるものだった。
たとえば,正面中央部に立つコンポジット
式の柱頭をもつ4本のジャイアント・オーダー,
階段室の外壁面に付与 された長大な窓とその
上部に置かれた円窓,そ のシャフ トの頂部に
は華麗な小 ドームが冠 され,そ の上には彫像
や頂部飾 りが置かれるなど,総体にその意匠
は多彩で劇的構成を特色とするバロック的な
表現が導入されたものであった。
そうした岡田の原案を 「意匠がゴツイ,枯
れていない,若 い,」と評した辰野は,自 負
を持っていた辰野式の構成へと修正を加えて
いる。例えば窓上部のペディメントを付 した
アーキ トレーブや,付柱に付された楯形飾 り
などの古典的オーナメントを平面的幾何図形
化 したセセ ッション式意匠へと転換させたこ
とである。この表現は辰野のパー トナーであっ
た片岡安の得意としたもので,コ ンペにおけ
る片岡案のデザインとの関連に興味深いもの
がある。
O室 内意匠について
内部意匠は外観 に準 じてネオ ・ルネサンス
式が基調であるがその幅は広い。各室ごとに
種々の柱頭飾 りを備えた列柱,付 柱,腰 壁パ
ネル,扉 建具回りの意匠などあるが,音響 と
材料の関係で最も工夫 された部分 として天井
回りの意匠装飾のことが指摘 されている。そ
して3階 諸室に配されたステンド・グラス,
種々の灯具や家具調度 も特色あるものが多い。
特別室,大 集会室のカーテン,飾幕にはヴィ
クトリアン・ゴシックの趣が,ま た小集会室
のインテリアにはエ ドワーディアン・スタイ
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ルと指摘されているところもある。セセッショ
ン式意匠さらにモダンな構成と見られるもの
に,吹 き抜けあるいはエ レベーター ・シャフ
トを挟む階段の配置やロー ト・アイアンの手
摺子,大 集会室2階 席前面壁の装飾,そ して
地階食堂の室内意匠などがある。そうした洋
風の幅広いデザインに加えて,注 目すべき和
風意匠がある。大集会室では折 り上げ天井 の
扱い,プ ロセニアム ・アーチを飾る舞楽面の
石膏像装飾があり,大食堂側壁の四隅には方
位を示す十二支の動物を図案化 した透か し彫
り装飾グリルなどが目につ く。そして著名な
ものに貴賓室(特 別室)に描かれた松岡壽画
伯の天井画 と壁画がある。また松岡壽の原画
に基づく商神 「メルキュール」と科学と平和
を象徴する 「ミネルバ」の神像が正面大アー
チの屋上に置かれていた。貴賓室では壁面装
飾の刺繍,ヴ ォール ト天井を受ける梁中間帯
に描かれた文様装飾などにも和風あるいは東
洋風意匠が用いられている。また,そ れら工
芸的装飾に対して,当時の工業製品である種々
の仕上材も導入されている。たとえば,地 階
床,大 集会室床の広い部位に用いられたアス
ファル ト敷き床,1階 階段ホール床に用いら
れた施釉セメントタイルなど,この建築の特
色としてみるべきものと思われる。
セン トを与えているものである。 この円窓が
大阪市中央公会堂においては,東正面の大アー
チを挟む塔屋の特徴的意匠となり,また1階
のコーナー壁面に並ぶ大型矩形窓 と融合 した
ユニークな外観モチーフとなっていることに
気付 く。そ して窓に関して,公会堂は,鉄骨
造を主体的に導入することにより,煉瓦壁面
の拘束度を減じたことで,大型スティールサッ
シュ窓を各所に広く配することができたので
ある。それによって得られた内外観の明朗性
と,大集会室に見る大空間の雄大 さを有する
ものとなった。
以上,公 会堂の建築について,当初の建築
案から竣工に至る建築計画と意匠について述
べてきた。明治44年に設計競技要項が決めら
れてより竣工まで,8年 を要 して建てられた
この建築は,大作で知 られる東京駅と並んで,
煉瓦を主体とする我国近代建築の到達点を示
す ものであった。また建築意匠の上では,岡
田信一郎の原案を得てネオ ・ルネサンス様式
を基調 としつつ,部 分的にセセッション式意
匠を用いるに加え,さ らに和風意匠をも導入
した,辰野式建築の展開を示す もので,当 時
我国における古典様式を基とする代表的建築
の一つに位置づけられるものなのである。
O辰野式建築として
公会堂の建築は,いわれるように 「辰野式」
外観構成を示す ものであり,早 くに重要文化
財指定を受けている旧日銀京都支店(明 治39
年),旧日本生命九州支店(明治42年),それ
に東京駅(大 正3年)か らつづ く流れがここ
に認められる。またここでは大正期の辰野片
岡建築事務所による旧二十三銀行(大 分,大
正2年),等で用いられた円窓に着目したい。
1階壁面上部に並ぶもの,あ るいは階段の納
まる塔の壁面を彩 るもので,意 匠に強いアク
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例 会 発 表 要 旨2002.9。21
ジ ョ ・ポ ンテ ィ と反 モ ダニ ズ ム
ー1920-30年代 を中心 に 一
平井直子/大阪大学文学研究科博士課程後期
ジ ョ ・ポ ンテ ィ(1891-1979)が建築家,
デザ イナー として活動を始めた1920年代,イ
タ リアにおける建築動向 は,大 きな転換期を
迎えて いた。 ノヴ ェチェ ン ト(1900年代)派
と呼ばれ る,そ れ までの古典主義的な芸術運
動 に続 いて,1926年「グル ッポ ・セ ッテ」の
登場 によって,イ タ リア国外の即物的なモ ダ
ニ ズムの流 れを受 けた合理主義的な動向が誕
生 し,1930年代前半 には,ミ ラノ,ロ ーマを
中心 と して,こ の動 向が支配的 にな ってい く。
ノヴェチェ ン ト派か ら出発 したポ ンテ ィもま
た,1930年代 には合理主義に同調 した とされ
て きた。
建 築 に おけ るノ ヴェチ ェ ン トの動 向は,
1921年このグルー プで主導的立場 にあったジ ョ
バ ンニ ・ムーツィオが 『エ ンポ リウム』誌 に
発 表 した文章お よび ミラノ中心部 に翌年完成
したパ ラ ッツォ 「カ ・ブル ッタ」 がその出発
点であ るとされ る。 ミラノは,1800年代 ナポ
レオ ン政権 下で新古 典主義建築 が開花 した街
であ ったが,1900年代に入 ってか らは,ア ー
ル ・ヌー ヴォー様式の建築 が多 く建設 され,
1910年代 に は未来派の活動 の中心地 のひ とつ
となるな ど,新 しい芸術思潮 に寛容 な都市 で
もあ った。 これに対 して,ノ ヴェチ ェン ト派
は,新 古典 主義 の時代を回顧 し,そ れ らと様
式 的に連続 した違和感 のない通 りを理想 とし
たのだ った。彼 らは古典主義 的な建築言語 を
フ ァサー ドに用 い,当 時増加 しつ つあ った都
市部 の住宅 建築 に着手 した。彼 らが求 めたの
は新 しい奇抜 さではな く,静 謐 な生活空間 と
しての街であった。ポンティの自邸 「ラ ンダ ッ
チ ョ通 りの家」(1925年)「ドメニ キーノ通 り
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の家」(1930年)では,フ ァサ ー ドに古 典主
義 の建築言語 が用 い られ,壁 面 は着色 され て,
隣接す る建物 と違和感 な く調和 して いる。 ま
た,彼 が創刊 した雑誌 のタイ トル 「ドムス」
とは,古 代 ローマで住宅 を意味す る語で,副
題 として 「家 における芸術」 という言葉が掲
げ られ,イ タ リアの伝統 的な もの に理想を求
めつつ,今 日的 な住居 の探求 と普及が 目的 と
された。 その創刊号 に掲載 された 「イ タ リア
風 の家」(1928年)とい う短文 か ら も,ポ ン
テ ィのノヴ ェチ ェン ト派 と しての立場 は明 白
である。
一方 で,1920年代,30年代のポ ンテ ィの言
説 には,合 理主義派への賛 同が表れて いる。
1928年にはイタ リアにお いて は先駆的 にル ・
コル ビュジエを紹介 し,「住 むため の機械 」
とい う言葉 に集約 され る彼の思想が 「今 日的
に実 に有益」だ とす る。 モ ンザ ・ビエ ンナ ー
レ実行委員 と して,工 業 デザ インには 「生産
効率」が重要で あると主張 したポ ンテ ィは,
著書 『イタ リア風の家』(1933年)では 「芸
術 と工業の間 に大変興味深 いつなが りが ある。
芸術 は工業 に恋 を した」 と述べ,工 業化へ の
賛 同を明確 に示 して いる。 さ らに,家 具デザ
イ ンにおいて 「標準化」 を進め,国 際的な建
築 テー マで あった 「生活最小限住宅」への ひ
とつの回答 と して,「小住宅」(1936年)を発
表 した。批評家 と して は,合 理主義派の ジュ
ゼ ッペ ・テ ッラー二 「ノヴォコム ン」(1929
年),「 グル ッポ ・セ ッテ」 の 「電気 の 家」
(1930年)に見 られ る高 い現代性 と実用性 を
「実験」 的な価値 がある と評価 している。
ポンテ ィが実生活 に合 った と考えたデザ イ
ンは,「小住宅」の内装に見られるように,
ル ・コルビュジエやイタリアの合理主義派が
1930年代半ばに至 った,単一のモデュールに
よる幾何学形態ではなかった。ポンティの家
具の外形は曲線で構成され,床やソファーの
布などにス トライプや花模様が使われている。
その主材が木であることも合理主義派との相
違点である。合理主義派は,伝統的に家具に
使われてきた木材を避け,当時の新技術を反
映させるようスチール,ア ル ミニウム,合成
繊維などを使 っていた。このようなポンティ
のデザイン上の特徴は,同 時期彼が理想とし
ていたのが,ヨ ーゼフ・ホフマンとウィー ン
工房のデザインであったということと関連づ
けられる。1935年の 『ドムス」誌上の特集記
事には,1904年から34年までのホフマンの建
築と室内装飾が紹介されると共に,モーザー
が抜けた後,ダ ゴベル ト。ペッヒェが加わっ
たことで様々な装飾的要素を増 したウィー ン
工房の作品も紹介されている。ポンティは初
期モダン的な時代を理想とし,装飾的要素を
肯定していた。
ノヴェチェン ト派は,1930年代に入ると,
古代ローマの威信を近代に再現 しようという
思惑を持っていたムッソリー二の建築政策と
結びつき,威圧的でモニュメンタルな様式に
変容してい く。主に公共機関として設計され
たため,建 築の規模は巨大化 し,白い外壁に
規則正 しく並ぶ列柱と半円アーチが典型的様
式である。合理主義派もこれに吸収されてい
き,30年代後半から40年代初頭にかけて,第
2次ノヴェチェントと呼ばれる様式がイタリ
アの主要都市を席巻 した。ポンティの建築に
おいても,古典主義的な要素が使用され続け
たが,古 典主義の建築言語を肥大化 したよう
な様式は見いだせない。彼は政治的意図によ
る古典主義の引用ではな く,あくまでも理想
的な住空間を創 り出すために,古典主義的,
伝統主義的要 素を とりいれよ うと していた。
彼の建築の中で,最 も合理主義 に近づいた と
され る 「ラジー二の家」(1933年)「ラポルテ
の家」(1936年)にも,イ タ リァの ヴィ ッラ
のイ メー ジが重ね られていた。 これ らの作 品
を同時期 ミラノに建設 された ジュゼ ッペ ・テッ
ラー二 とピエ トロ ・リンジェー リによる住宅
「カーサ ・コモ ッリ ・ル ステ ィチ」(1935年)
「カーサ ・ル スティチ」(1935年)と比べ ると,
多 くの相違点 が見 いだせ る。 テ ッラー二等 の
建築 は,街 路 に向いたフ ァサー ドにおいて,
構造か ら生 じる空 隙が 口を開いてい るが,ポ
ンテ ィの建築 においては,伝 統的 に街路 を形
成 して きた建物 と同 じく,空 隙 といえるのは
窓の部分だけに限 られ ている。 また,前 者 は
横長の窓で設計 され,隣 接す る建物 と高 さが
違 い,様 式 的に も全 く異 なって いるのに対 し
て,後 者 は縦長 の窓 で設計 され,隣 接す る建
物 と高 さ,色 が合 わせ られ ている。 ポ ンテ ィ
は合理主義派 のよ うに,か な らず しも白い外
壁 に固執 したのではなかったQテ ッラー二達
が,建 築個体 としての形態 を理想的に追求 し
たの に対 して,ポ ンテ ィは伝統的な街路 との
調和 を意識 していたのである。 これは,1920
年代 当初の ノヴェチ ェン トが 目指 した,新 し
さや奇抜 さではな く,落 ち着 いた街路 を創 り
出そ うとす る理想 と共通 していた。 したが っ
て,ジ ョ ・ポ ンテ ィは,1930年代,家 具 や室
内デザイ ン,建 築 デザイ ンのいずれにおいて
も,盛 期モダ ンの様式 に完全 に変容する こと
はな く,合 理 主義 とは異 なる立場を とった。
建築 デザイ ンにおいては,伝 統的な街並 みの
連続性を重視 し,1930年代半 ば以降,ノ ヴェ
チ ェン ト派が国家様式 に変容 した後 もなお,
都市 の中に静 謐な生活空 間を生み出そ うとし
た1920年代の ノヴェチ ェン トの理想か ら離 れ
ることはなか ったのである。
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柳 宗 理 と 「ア ノニ マ ス ・デザ イ ン」
北田聖子/大阪大学大学院文学研究科
柳宗理 は1915年に生れ,現 在 も活動 を続 け
て いるデザ イナーであ る。 それと同時 に,柳
宗悦,濱 田庄司の後を継 いだ現在 の 日本民藝
館の館長 で もあ る。 柳宗理 は,戦 後,日 本 の
イ ンダス トリアル ・デザイ ンの立役者 と して
活躍 し,手 がけた作 品の多様 さ もさることな
が ら,数 々の出版物 における発言内容で も注
目され る。本論 の主題 として掲げた 「ア ノニ
マス ・デザイ ン」 は,柳 宗理がそのよ うな活
動 の中で多用す るこ とばであ る。
柳宗理 は,1956年にアメ リカで出版 された
ドン ・ウ ォー ラ ンス のShapingAmerica's
-Productsでは じめて ア ノニ マ ス ・デザ イ ン
ということばを知 り,1960年に東京 で開催 さ
れた世界デザ イ ン会議でその ことばを用 いた。
そ して,日 本民藝館長就任後 の1980年代初 め
か ら,柳 宗 悦の 「民芸」 との関わ りで,再 び
頻繁にア ノニマ ス ・デザイ ンに言及す るよ う
になる。柳 宗理のア ノニマス ・デザ イ ンは,
1960年の時点で柳宗理 自身 によって一定の意
味づけがな されたが,そ の後,再 び民芸 との
関わ りで用 い られ る際に,そ の意味の幅は押
し広 げ られ る。本論 の 目的は,柳 宗理 によ る
アノニ マス ・デザイ ンが意味す るところを明
らか に し,ア ノニマス ・デザイ ンとい うこと
ばで示 される,柳 宗理 自身が目指すデザイナー
のあ り方を見 出す ことで ある。
柳宗理の 「アノニマス ・デザイ ン」
-1960年の時点 で
まず1960年の時点で,柳 宗理 によ ってアノ
ニマス ・デザイ ンは 「動か しよ うのない もの」
と意 味づけ られた。その意 味づけには,1950
年代におけ る日本のイ ンダス トリアル ・デザ
イン界の様相 に対す る柳宗理 の見方が深 く関
わ っていた。
戦後,特 に1950年代 の初頭が 日本のイ ンダ
ス トリアル ・デザイ ンの草創期 と言われ るの
は,そ の頃に 日本で イ ンダス トリアル ・デザ
イ ンとい うことば自体が定着 し,イ ンダス ト
リアル ・デザイナーとい う肩書きを名乗る人 々
が現 われ始 めた ことに起因 してい る。戦 後の
経済復興 によ りイ ンダス トリアル ・デザイ ン
が積極的 に取 り入れ られ る素地 ができた こと
や,雑 誌や新聞での評論家たちによる啓発 活
動や ジ ャー ナ リズムのあお りが,イ ンダス ト
リアル ・デザイ ンとい うことばの定着 を促 し
た。 しか し,そ のよ うな状 況の中で,ア メ リ
カへの熱狂的な追従ぶ りやデザイ ン盗用 問題
が 目立 って くると,イ ンダス トリアル ・デザ
イ ンの内実を問お うとする声が上が って きた。
柳宗理 も,当 時のイ ンダス トリアル ・デザ
イ ンの状況に懐疑的なデザイナーの一人であ っ
た。 柳宗理 は,戦 後,硬 質陶器 のデザイ ンを
皮切 りに活動 を開始 した。柳 は,具 体的 に自
分が携 わる製作工程 を例示す ることで,イ ン
ダス トリアル ・デザイナーが担 う仕事を示そ
うとした。 その具体例 で示 されたのが,デ ザ
イナーは製品 の表面の飾 りをつ けるだけで は
な く,そ の製 品の 「内部」,つ ま り機能 や内
部機構 を熟知 し,技 術者た ちの協力を得 なが
ら 「型」 の製作 まで立 ち会 うことであ った。
柳 は型製作の前段階の模型製作 を重要視 す る。
そ して,製 品 の 「内部」,と い う言 い方 は,
当時,デ ザイ ンの意味やデザイナーの役 割に
対 して問 いを発す る常 套手段 として頻繁 に用
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い られた。製品の 「内部」 は機能 を意味 し,
製品の表面 に対峙す る。 そ こでの機能 は,あ
くまで対人間 とい う意 味を もつ機能 であ り,
多 くの人 が こう使 うだろ うとい う想定 に基 づ
いて標準 値が設定 される機能 であ った。
ア ノニマス ・デザイ ンは,こ のような文脈
で,製 品の表面だけを飾 るデザ イ ンのア ンチ
テーゼ として言及 された。 つま り,こ の時点
での柳宗理 のアノニマス ・デザ イ ンは,柳 の
言 う製 品の 「内部」 に関わるさまざまな条件
によ って 「決定 的な形態」 に収斂 して い く,
デザイナーがそれ以上 タ ッチで きな い 「動か
しよ うのない もの」 である。
「民芸」 と 「アノニマス ・デザイ ン」
一 「用」 という共通項
柳 宗理 は,日 本民藝館 長就任後,「民 芸 も
アノニマス ・デザ イ ンの一種で ある」 と言 う
よ うになる。 この言 は,柳 宗理が,民 芸 と自
分 の携 わるイ ンダス トリアル ・デザイ ンの相
違点 と共通点 を意識す ることか ら発 せ られた
ものである。
柳宗理 が両者の相違点 とみていた ものは,
生産方式 である。手 と機械の対立は,民 藝協
会内部 と日本民藝館長柳宗理 との対立で もあっ
たのだが,柳 宗理 はそ の対立をア ノニマス ・
デザ イ ンということばで解消 しようとす る。
つ ま り,民 芸 もイ ンダス トリアル ・デザイ ン
も本来 は 「用 のた め」 という共通 の 目的が設
定 され るべ きで あって,用 とい う目的が設 定
され るア ノニ マス ・デザイ ンには,手 工芸 品
も機械製品 も含 まれ るということであ る。
ここで柳 は,ア ノニマ ス ・デザイ ンを語 る
際 に柳宗悦の言 う 「用」を前提 とす ることに
な る。 「用」 は,柳 宗 悦 による と 「生活」 に
置 き換え られ ることばであ り,人 が ものを用
い,も のが人 に用 いられ る関係,つ ま り人 と
もの との関係,あ るい はもの ともの との関係
の総体を表す。先述 した機能 より広い幅を もっ
た概念で ある。柳宗理 のアノニマス ・デザイ
ンは,こ の用 の設定 によ り意味が押 し広 げ ら
れる。 柳宗理 が1980年代以 降に言 う,「用」
を満 たす アノニマ ス ・デザイ ンは,つ くられ
た後,誰 かの手 にわた り,そ の誰かの生活 と
いう関係 に調 和を もた ら し,そ の生活の 中で
あま りにあた りまえ にな って,つ くり手 の名
が消 し去 られ るア ノニマス ・デザイ ンで ある。
1960年の時点での柳 宗理 のアノニ マス ・デ
ザイ ンは,イ ンダ ス トリアル ・デザインの反
省材料 として見出 されたにすぎない 「動か し
ようのな いもの」 であ る。 しか し 「用」が設
定 され ることで,ア ノニマス ・デザ インは,
生活の中で どのよ うに存在 してい くのかが問
われ,つ くる時点で 「動か しようのないもの」
ではな くな る。 デザイナーはアノニ マス ・デ
ザイ ンをつ くることができるのである。 この
ように,「動か しようのないもの」でな くな っ
たア ノニマス ・デザイ ンは,柳 宗理の 目指す
デザイナーのあ り方 を示 唆す るようにもな る。
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明治 期 に お け る輸 出磁 器 の デ ザ イ ンにつ い て
オール ドノ リタケの薔薇を 中心 に
井谷善惠/オックスフォー ド大学
「オール ドノリタケ」 と呼ばれた当時の森
村組が主に米国向けに輸出した磁器の薔薇の
デザインについて考察する。明治三十年の,
手描で,金 彩もほどこされた図案が集められ
た画帖2冊 を選んだ。その中で今回特に薔薇
のデザインに焦点をあてたのは,970例中,
花のデザインが819例におよび,その819例の
花のデザイ ンのなかで薔薇に関連 したのが
397例と約半数を数えることか ら,薔薇がモ
チーフとして最重要視 されていたと考えられ
るからである。
薔薇のデザイン中,壺 に描かれたものは86
枚であり,そのうち78枚はいわゆるナチュラ
リスティク・ペインテングと呼ばれる丁寧な
技法で描かれ,そ のなかでも特に15枚は非常
に丁寧に描かれている。それに比べ,パ ター
ン化されたデザインはわずか8例 である。大
きさとしては,51例が大型の薔薇であり,そ
れらは手の込んだデザインが多い。ぼか しが
背景 としてつかわれて,色彩が豊かなのも壺
における薔薇のデザインの特徴である。 ビー
ディングと呼ばれる技法や豊かな金彩が加え
られているものも多数あり,薔薇自体が背景
として装飾的に用いられているものも見受け
られる。
このようなことから,明治期の瀬戸を中心
としたアメリカ向け輸出磁器壺の特徴として,
花をいけるという実際的な目的ではなく,ヨー
ロッパの壺同様む しろ部屋などを飾る装飾目
的が主であったとおもえる。
ジャグとティーポット,コーヒーポットな
ど89例のデザインの特徴としてはナチュラリ
スティク ・ペインテングの薔薇が描かれ,非
常に手の込んだ6枚 のデザイ ンも含まれる。
金彩 も非常に豊かである。その装飾技法もカ
ル トゥーシュ,中帯,盛 り上げ,または背景
の暈 しなど装飾 も凝ったものが多い。
ノリタケ画帖には,「画工師石田佐太郎」
とされたデザインに黄色の薔薇があり,石田
作 としてそれ以外はすべてピンクが主である。
他の絵師によって描かれた薔薇も石田同様ピ
ンクが主流を占めている。 ピンク顔料が高価
であるにもかかわらず,ピ ンクの薔薇が中心
であったというのは,参考 としたヨーロッパ
の磁器のデザイン,仕向け地であったアメリ
カの顧客の両方でピンクの薔薇が好まれた結
果であろうと思われる。
薔薇のデザインのうち金彩を含まないもの
は20例に過ぎず,ま った く金彩がない,あ る
いは金彩の有無が特定できないのは画帖のデ
ザインのうちで7%に すぎず,残 り93%にな
ん らかの金彩が見られる。
明治の輸出磁器とくにオール ドノリタケに
は,い ったん泥 しょうで盛 り上げた後金彩を
ほどこしたいわゆる金盛り上げといわれるも
のが見受けられ,特 に壺,ジ ャグ,ポ ッ ト,
皿などにその技法が使われている。画帖のデ
ザインのうち,この金盛り上げが金彩のいず
れかの部分で使われているのは全体の40%あ
る。 しかし,このような見事な金盛 り上げは
時代を経るにつれ,減 少していく。画帖のな
かには5例 のアールデコタイプのデザインが
あるが,こ こで見られる金彩 もすべて平板な
タイプである。
ほぼ半分のデザインがなんらかの方法で装
飾が施され,そ のうち65例が非常に手の込ん
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だ装 飾が使 われている。装飾が加わ るとき・は
豊かな金 彩 も施 されて いる。
ノ リタケ画 帖397枚の薔薇 のデザ イ ン中,
皿 に描 かれた もの は183例で あ る。 その うち
119例がパ ター ン化 され,64例が ナチュ ラ リ
ステ ィク ・ペイ ンテ ングの技法でそ のうち25
例が と くに丁寧 に描 かれて いる。
カ ップ&ソ ーサー19例中15例がパ ター ン化
された タイ プの薔薇 である。壷 などに見 られ
るようなナチ ュラ リステ ック ・ペ イ ンテ ング
的デザイ ンは5例 を数 えるに過 ぎず,非 常 に
手の込んだ といえるデザイ ンは全 くみうけ ら
れな い。薔薇の大き さは中型 を主 とす る。 そ
れに対 し現代 におけるノリタケのカ ップ&ソ ー
サーのデザイ ンは小型 でパ ター ン化 され た薔
薇が 中心で,縁 のボーダー柄 として配置 され
て いる。
オール ドノ リタケの主 な仕 向地 であ ったア
メ リカにおいて"Chinacabinet"と呼ばれ る
食器棚が アメ リカの商品カタ ログに最初 に登
場 したのが1880年初頭の ころ とされ,そ の こ
ろ中産階級 のあ いだ に磁器 のデ ィナーセ ッ ト
が爆発的な勢 いで浸透 してい った。
しか し食生活の簡略化がおこり,ま たファー
ス ト・フー ドの普及 によ り,そ れ以 降,食 器
が熱狂 的に迎え入れ られ ることはない。
このよ うにアメ リカの食文化の歴 史を振 り
返 った ときに,森 村組のア メ リカ進 出 とい う
時期 が,販 売地で あった アメ リカでの急速 な
食文化 の近代化 のなかで,成 長 した といえ る。
また,ア メ リカで,オ ール ドノ リタケを含
めた 日本製 の輸 出磁器が輸入量を増や した理
由の一 つに ヨーロ ッパ製品 に比べて価格が安
か った ことが挙 げ られる。
また,当 時の森村組 のアメ リカ重視を表す
言 葉 と して 「米状神聖」 とい うことばがあ る。
いか にア メ リカか らの意見 を採 り入れたか と
い うことであ る。
しか し,明 治期 に輸 出磁 器の西洋風絵付 け
の中心 をな した薔薇 は,だ んだん時代 を経 る
につ れて,現 在 では磁器 におけ る花 の意 匠の
モチー フとしてはご く一般的な もの とな った。
明治期 に見 られたような手の込 んだデザイ ン
や金盛 り上 げ,ビ ーデ ィングな どは姿 を消 し
てい った。
しか し,そ れが大量生産の結 果だけ とも言
い難 い。 当時のアメ リカの磁器デザイ ンに 目
を 向 け て み る 。 陶 芸 家 で あ っ たA.
Robineau(1865-1929)と夫 によ って1899
年 か ら25年間 にわ た って 出版 さ れ た雑 誌
"KeramicStudio"に掲載 され た磁器 の デザ
イ ンの うち,1906-28年までの主な もの をC.
Graftonが集 めた120人の アメ リカ人陶芸家
によるデザイ ンを見 る と,薔 薇のモチー フが
使わ れたのは436点のデザ イ ンの うち,15点
であ り,ヨ ー ロッパ の伝統的デザイ ンよ り簡
略化 されてい る。 このようにア メ リカ人 が求
めた,あ るい はア メリカで の流行 とい った も
のが,そ れまでの伝統 的 ヨーロ ッパパター ン
か ら脱却 して,軽 い ものになってきた とい う
流行 もオール ドノリタケのその後のデザイ ン
に影響を及ぼ した もの と思 われ よう。
デザイ ンの決定方法と して,初 めはヨーロ ッ
パか ら見本を持 ち帰 っていたのが,明 治18年
以来N.Y.意 匠図案部 にお け るデザイ ン作
成→ それ をもってセールスマ ンが注文を と り
にい く→ その注文を絵 付けのために 日本 に送
る とい う方針が取 られた。 ヨーロ ッパのバ ラ
を研究 し,そ こに装飾的な付加価値 を加え,
その価格 を低 く抑え ることで,オ ール ドノ リ
タケはアメ リカ人 に受 け入 れ られたので ある。
今 回は絵付 けのみの考察 にな ったが,今 後
さ らに形状 について も研究を重 ねなが ら,そ
れ らが 日本 の陶磁史 にどの ような影響 をあた
えたのか,ま た,ア メ リカの陶磁史 における
影響 を研 究す ることを今後の課題 としたい。
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展覧会評 『デザイン理論』42/2003
「ク ッ シ ョ ン か ら都 市 計 画 ま で ヘ ル マ ン ・ム テ ジ ウ ス と ドイ ツ 工
作 連 盟:ド イ ツ近 代 デ ザ イ ン の 諸 相 」 展
VomSofakissenzumStadtebau‐HermannMuthesiusandderDeutsche
Werkbund:ModernDesigninDeutschland1900‐1927
藪 亨/大 阪芸術大学
ドイツ工作連盟 の運動 は,帝 政 ドイ ツ時代
における設立か ら第一次大戦末までの草創期
には じま り,ヴ ァイマル共和国時代における
発展 と挫折 の時期を経て,第 二次 大戦後 の再
出発か ら今 日に至 ってい る。 本展 覧会 におい
て は,こ う した工作連盟 の波瀾に富 んだ歩み
の 中か ら,特 に1900年か ら1927年にか けての
動 きに焦点 が絞 られてい る。設立へ の胎動が
は じま る世紀転換期 か ら1920年代後半 にお け
るシュ トゥッ トガル トの 「住居」展 までの,
近 代デザイ ン確立へ の動 きに照明が当て られ
るのである。 その展示構成 は次の通 りであ る。
プロローグ:19世紀の残照 ムテ ジウス と
日本 ・イギ リス(1887-1903年)
1.ム テジウスと日本(司 法省 と福音教
会お よび新教神学校舎)
2.ム テジウス とイギ リス(マ ッキ ン ト
シュとベイ リー ・ス コッ トそ してイギ
リス三部作)
1:ド イ ツ工 作連 盟 設立 へ の道(1904-
1913年)
1.第3回 ドイツ工芸展(ド レスデ ン,
1906年)
2.工 作連盟設立 と年刊誌(Jahrbuch)
の発刊
1:第1回 ドイツ工作連盟展(ケ ル ン展)
と第一次世界大戦(1914-1919年)
1.ケ ル ン展(1914年)と 規 格 論 争
(Typenstreit)
2.ド イ ツ商 品 力 タ ログ(Duetsches
Warenbuch,1916年)
3.ド イ ツ工 作連盟海外展(バ ーゼル,
ベル ン,コ ペ ンハーゲ ンなど,1917一
18年)
皿:第 一 次世 界 大戦 後 の ドイ ツ工 作 連盟
(1919-1926年)
1.雑 誌 『フォルム(DieForm)』の刊
行(1922年,1925年)
2,フ ォルム(DieForm)展(1924年)
エ ピロー グ:時 代 の転換(Zeitwende)
住居(DieWohnung)展(シ ュ トゥ ッ
トガル ト,1927年)
以上 の展示構成か らも明 らかな ように,本
展 覧会 は,「20世紀 初頭 におけ る近代 デザイ
ンの動 向を,ド イツ工作連 盟の活動 を中心 に,
バ ウハ ウスを金字塔 とす る従来の近代 デザイ
ン史 の文脈か ら回顧す るのではな くて,ム テ
ジウスの言説か ら再構築す ること」 を 目的 と
して企画 され,京 都を皮切 りに東京 に も巡 回
して いる。京都展 は京都 国立近代美術館 で20
02年11月2日か ら12月23日にまでで,東 京展
は東京国立近 代美術館 で2003年1月18日か ら
3月9日 まで,そ れぞれ展観 されて いる。
本 展が掲 げる基本 テーマ 「ヘルマ ン ・ムテ
ジウス と ドイツ工作連盟」が モダ ン ・デザ イ
ン史 の最重要事項 のひとつ と して特定 され る
のは,デ ザイ ン史 の古典 と も称 され るニ コラ
ウス ・ペ ヴスナー の名著 『モダ ン ・デザイ ン
の先駆者 た ち』 においてで あ った。 早 くも
1930年代 の中葉 にその初版 が刊 行 された当書
では,19世紀最後の四半世 紀か ら20世紀 初め
にか けて活躍 した近代運動 の先 覚者 たちにつ
いて,彼 らの機能 主義 的なデザイ ン思考 やそ
の実践活動に照明が当て られたのである。 こ
とにムテ ジウスは,「1890年代 のイギ リス様
式 と ドイ ツの連結 リンク」 としての役割 を果
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たし,さ らに 「ザッハ リヒカイ トに向かう新
しい方向の原動力」として ドイツ工作連盟の
出現を先導 したことが高 く評価されている。
こうしたムテジウスによるイギリスのデザ
イン文化の導入は,本展の 「プロローグ」部
門において取 り上げられている。 しかもこの
プロローグ部門では,ム テジウスが建築家 と
しての修業時代に日本にエ ンデ&ベ ックマン
事務所の建築アシスタントとして滞在し,司
法省の建築の仕事に携わ り,さらには ドイツ
福音教会や新教神学校舎などの建築設計を手
掛けたことを も取 り上 げている。ムテジウス
の日本滞在については言及されることはあっ
てもその詳細が不明であった。 ところが本展
においては,ドイツと日本に残 されている関
係史料が一堂に会することによって,そ の全
貌が明らかにされている。本展のすぐれた特
色のひとつをここに見いだすことができよう。
とこころで1907年秋に ミュンヘンで結成さ
れた ドイツ工作連盟は,「芸術家,実 業家そ
して専門知識人」からなる専門家団体であり,
質の良い仕事を願い遂行できる者,ま た全体
文化の活動の一部 として実業活動を見なす者,
こうしたすべての人々の中心点 となることが
目指された。彼 らが考えた 「質」 とは,「優
れた堅牢な仕事 と欠点のない真正な材料の使
用のみならず,こ れらによってザッハ リッヒ
で品位があり,お望みならば芸術的でもある
ように有機的に全体をデザインすること」で
あった。彼らは,こ うした 「質の思想」を掲
げ,健全で調和のとれた新 しい文化創造を目
指した。そして,この全体目標の設定に当たっ
て,他 に先立 って何よりもまず意識された専
門領 域 は,い わゆ る産業 美術(Kunst-
gewerbe)であったのである。本展おいても,
家具,陶 器,金工,ガ ラス,染織,壁 紙など
の当代における産業美術品のかずかずが展示
され,そ こを訪れるひとびとの目をひき付け
て いる。
そ もそ も ドイツ工作連盟 は,19世紀 中葉 に
始 ま る ドイ ツ の 「産 業 美 術運 動(Kunst-
gewerbebewegung)」を汲 んでいた。 この運
動 の 中心 は,1867年に組織 された 「ベル リン
産業 美術博物館」 であ り,奇 しくも今 日ベル
リンの工作連盟資料館 がその2階 に入室 して
いる建物 「マル ティー ン・グロ ピウス ・バ ウ」
は,1881年に建て られ たその新館で あった。
また この産業美術運動 の先導者 ゴ ッ トフ リー
ト・ゼ ンパー(1803-1879)は,芸術作品の
生成 に注 目して,そ のフォル ム自体の観察 よ
りも,そ の フォルムを生み 出す基本条件 と し
ての 「理 念,力,素 材,手 段」 の解明に取 り
組ん でい る。 そ して,人 間の 目的に役立つ も
のを美 し く装 い,あ るいは意味 あるものに形
作 ろ うとするよ うな,そ う した美化や理想 化
の動機づ けか ら起 こったのが産業美術 であ る
と している。 ここにゼ ンパーが示め した試 論,
す なわち生活領域 をと り囲む素朴な産 業美 術
品 に芸術 の萌芽 と原型を求め るとい う考 え方
は,そ の後 の ドイツにおけ るデザイ ン理論 の
構築 にと ってす ぐれた指針 とな ってい ったの
で あ り,ム テジウスと工作連盟 もその例外 で
はな かった。 また こうした 「人」 よ りも具体
的な 「物」 にこだわ る姿勢は,工 作連盟設立
当初 の 「製品 の質の追求」 に も受 け継 がれて
お り,今 日の工作連盟資料館 の もうひとつ の
名称 「物 の ミュー ジアム」 に も反 映させ られ
て いる。
これ に関連 して本展で注 目されるのは,工
作連盟が デューラー連盟 と共 同制作 した 「ド
イツ商品 カタログ」の関連 史料 の展示 である。
良質 の商 品の流通を 目指 して1913年に着手 さ
れ1915年に刊行 された この 「ドイツ商 品カタ
ログ」 は,精 選 された さま ざまな家庭用 品を
提示す ることで消費者教育 に務 めてお り,ま
さに 「グ ッ ドデザイ ン」運動 の先駆 のひとつ
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であ ったのであ る。
また本展の展示内容は,展 覧会名 「クッショ
ンか ら都市 計画 まで」 に もうかがえるよ うに,
きわめて多彩で多方面 的であ る。会場 には,
産 業製品,建 築 モデル,図 面,建 築写真,展
覧会 ポスター,書 籍,文 書 な ど約250点が,
先述の五 つの展示構成 で展観 され ている。 し
たが って ここには,建 築 デザイ ン,イ ンテ リ
ア'デ ザイ ン,イ ンダス トリアル ・デ ザイ ン,
グラフィ ック ・デザイ ンか ら産業美術 デザ イ
ンや クラフ ト・デザイ ンにいたる多様 な歴史
研 究の対象 が勢 ぞろい している。本展 の もう
ひ とつの柱 は,工 作連盟運動 に関連す るデザ
イ ン物 品 とその多彩 なイメー ジで あったとい
え よう。
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書 評
宮島久雄著
『関西モダンデザイン前史』
中央公論美術出版2003年
藤田治彦/大阪大学
デ ・ステイル,バウハウスといったヨーロッ
パのモダンデザインと近代美術の研究で知 ら
れる宮島久雄氏による大部の 『関西モダンデ
ザイン前史』の出版に,驚かれた関係者 も少
なくないだろうと想像する。しかし,私たち
は宮島氏のこの十数年の研究の中心がモンド
リアンやグロピウスというよりは,今泉雄作,
浅井忠,武 田五一,本 野精吾,向井寛三郎 と
いった人々であり,ヨーロッパのモダンデザ
インというよりは近代日本の 「図案」であっ
たことを知っており,本書はデザイン史の研
究者にとって待望の書の一冊であった。最初
に,全体の構成を紹介 しよう。以下のように,
本書は第一部が図案教育一京都高等工芸学校
図案科史,第 二部は大阪 ・「町の図案家」と,
大きく二部に分かれている。
第一部 図案教育一 京都高等工芸学校図案
科史
序 章 今泉雄作の図案法
第一章 京都高等工芸学校設立前史
第二章 中澤構想と浅井忠の図案
第三章 武田五一の 「図案学」
第四章 武田五一の図案教育
第五章 本野精吾の 「図案学」
第六章 向井寛三郎の 「図案学」
第二部 大阪 ・「町の図案家」
第一章 『日本印刷界』誌に見る図案家
第二章 町のスタジオー 『日本印刷界』関
係
第三章 町のスタジオー 独立図案家
第四章 キネマ文字は大阪起源
『デザイン理論』42/2003
第五章 印刷図案と挿絵文化
終 章 日本における近代化の過程
第一部がデザイン教育編,第 二部がデザイ
ン実践編であり,その二つで関西のモダンデ
ザインの前史を構成 している。著者 自身 「は
じめに」に述べているように,これら二面だ
けをもって関西のモダンデザインの全貌が明
らかになるわけではない。京都高等工芸学校
図案科に学んだ若きデザイナーが,卒業後,
大阪の産業界で活躍するという図式は一つの
典型であり,第二部で扱われている 「町の図
案家」の何人かはそれにあてはまるが,無論
すべてがそうなのではない。にもかかわらず,
第一部が京都における教育,第 二部が大阪に
おける実践を扱 った本書を,日 本におけるデ
ザイン史研究のパイオニアの一人がまとめた
背景 には,二 つのテーマそれぞれがもつ魅力
があるに違いない。
1902(明治35)年に開校 した京都高等工芸
学校 は日本で最初に設立された官立高等工芸
学校である。その後,高 等工芸学校が日本各
地に次々と開設 されたわけではな く,1921
(大正10)年に東京高等工芸学校が開設 され
たのみだが,両校は日本のデザイン教育 にお
いて重要な役割を果たしてきた。東京高等工
芸学校が1914(大正3)年 に突如廃止された
東京高等工業学校工業図案科系統の事実上の
復活であることは比較的よく知 られている。
また,両 校は第二次世界大戦末期の1944(昭
和19)年に京都と東京の工業専門校とな り,
その図案科はともに廃止という憂き目を見た
ことも,少な くとも両校関係者のあいだでは
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記憶されているだろう。それぞれ京都工芸繊
維大学工芸学部造形工学科,千 葉大学工学部
デザイン工学科の前身であることは記すまで
もない。政治,経 済,あ るいは戦局の展開な
どに大きく左右されてきた日本のデザイン教
育であった。『関西モダンデザイン前史』の
前半である第一部はその東西二つの極の一つ
である京都高等工芸学校図案科が関西のデザ
インにおいて果た した意義 について,各種史
料に基づいて考察 したものである。
とはいえ,関 西におけるもうひとつの重要
な教育機関であった京都市立美術工芸学校に
ついても,私 たちが本書から得 るところは大
きい。東京か ら招聘され同校で講義 した今泉
雄作の 「易学思想に基づ く図案学」 とその意
義などについての興味深い考察に接すること
ができる。それ以降は浅井忠,武 田五一,本
野精吾,向 井寛三郎といった京都高等工芸学
校図案科の歴代教授と同校関係の対象に集中
することになる。 しか し,その研究が示す と
ころは 「関西のデザイン」といった地域的枠
組みを超えた意義を有 している。黒田清輝 と
ともに明治の洋画を代表する浅井忠がどのよ
うな図案観を有 し,美術とデザインとの関係
をどのように考えていたのか。 日本へのアー
ル ・ヌーヴォーの最初の紹介者あるいは導入
者の一人であった武田五一が,そ して,日本
インターナショナル建築会の主要メンバーで
あった次世代の本野精吾が,そ れぞれどのよ
うなデザイン教育を行なおうとしていたのか
など興味は尽きない。京都高等工芸学校図案
科は,武 田五一,本 野精吾と,東京帝国大学
工科大学の建築学科か ら引き続いて建築の専
門家を教授に迎えた。 しか し,武田と本野は
建築だけを教えたわけではなく,名実ともに
図案科の教授であろうとした。著者は 「図案
理論では,武 田五一が建築学か ら図案学を独
立させた」 と述べる。
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京都という特別な土地柄のためか,京都高
等工芸学校は専ら伝統的な工芸を志向した教
育機関で もあったかのような誤解を受けがち
ではないだろうか。同校が京都あるいは日本
の伝統を重ん じたことも事実である。 しかし,
それは保守的姿勢というよりは,国 際的な見
地か らの尊重であった。浅井忠,武 田五一の
みな らず,初 代校長の中澤岩太も世紀転換期
のヨーロッパを参考に日本の図案教育のあり
方を考えた。と同時に,ヨ ーロッパにおける
日本美術の影響をも見逃 さず,教育や実践に
おいて,日 本の伝統を生かそうとしたのであ
る。彼 らに続いた本野精吾は,そ こに合理主
義的かつ国際主義的な思考を強化 し,そのよ
うな武田,本野のもとに京都で学んだ向井寛
三郎が彼 らの後を継 ぐことになる。著者の言
葉を借 りるな らば,本 野や向井はそれぞれに
モダンデザイ ンの合理的な思想とデザインの
方法論を確立 しようとし,ともに規範的な原
理を求めたのである。
第二部では,京都の教育界から眼を大阪の
産業界に転 じ,大阪で発刊された雑誌 『日本
印刷界』や,「町の図案家」の活動を軸に,
関西におけるデザイン活動の実際を概観する。
『日本印刷界』には高橋精一,安 東潤,馬 渡
将といった京都高等工芸学校の卒業生だけで
はなく,梅木省三といった東京高等工業学校
の卒業生や画家か ら転職 した図案家,増 本春
道 らが 「模範図案」を掲載 した り,表紙の図
案を描いたりしていた。それ らの図案類は図
版 として本書の巻末にまとめて掲載されてお
り,貴重な資料となっている。
第二章 と第三章では高橋図案所,梅 木図案
所,増 本図画館,安 東図案社,馬 渡図案所,
精華美術学院,ヤ ジマスタヂオ,表 現社図案
所,と いった図案所が紹介される。大阪に印
刷所ができ,製版図案 という仕事が生まれた
のは明治30年頃のことだとされる。大阪府商
品陳列所の資料から著者が紹介するには,大
正9年 の時点で六十有余の 「画工」が大阪で
仕事をしていたという。 日本のデザイ ン事務
所やデザイナー ・グループの活動の歴史を振
り返ると,森谷延雄 らの木の芽舎や宮下孝雄
らのデルタ図案研究所,そ して蔵田周忠,豊
口克平 らの型而工房など,東京での活動は昭
和になってから活発化する。東西のデザイン
事務所の比較研究など,本書が今後のデザイ
ン史研究に示唆するところは大きい。
このなかで初期に大阪に図案所を開設 した
ひとりに1908(明治41)年京都高等工芸学校
卒の高橋精一がいた。同校の後輩である,馬
渡将や安東潤は高橋図案所で実務経験を積ん
で独立 していった。高橋は浅井忠の授業を受
けた世代であり,その作風にも浅井の図案 に
通 じるところがある。京都高等工芸学校にお
ける図案教育の実社会における展開を知 る上
で重要な人物である。これが馬渡や安東にな
ると,作風はまた異なって くる。東京高等工
業学校工業図案科の卒業生である梅木省三の
作風や活動 も,彼 らのそれとはさらに異な り,
興味深い。梅木は建築 「俯瞰図」つまりパー
スの制作などから建築関係の仕事にまで,大
阪における事業を拡大 していった。
特定のデザイン分野の具体例 として,著 者
は大阪における 「キネマ文字」の成立とその
東進に注目する。ビアズリーなど世紀末 ヨー
ロッパの繊細な線描的表現を背景に,大 阪に
おける化粧品,薬 品,あ るいは呉服店などの
広告競争のなかか ら,モダンで特徴的な映画
広告用の文字が生まれた。それが 「キネマ文
字」であり,関東大震災以後,復 興しつつあ
る東京に持ち帰 られたとされる。著者はこの
過程に,大阪における激 しい宣伝合戦と図案
家同士の切磋琢磨を見,「キネマ文字」は芸
術家気取 りのない町の図案家の存在が もた ら
した結果であったと考える。その 「キネマ文
字」が東京に行 くと 「広告界』「帝国工芸』
といった専門誌に取 り上げられ,特定の図案
家の名前が結び付けられるようになる。この
ような過程は,東西に少なくとも二つの中心
を有 しなが ら,出版などのマスコミ関係では
一極集中的な日本に特徴的なプロセスではな
いだろうか。生活上のアイデア,社会活動,
各種製品,あ るいは流行など,わが国では実
質的に関西に発するものは多い。
著者はこの大著を次のような控え目な言葉
で結んでいる。「……近代化の初期には国際
性へと淘汰される前の土着的な地域性,地 域
的な特性の時期があったのであり,関西にお
ける近代図案の歴史 もこれを証明 していると
いえよう。」著者の意図 とは無関係に,読 後
感を述べることが許されるならば,デザイン
がデザインそのものではなくブランドあるい
は 「名前」になっている現状,メ ディアを通
じてますます 「名前」が独 り歩きをする現状
への批評を,著者は言外に試みているように
思われる。無論,誰 もが認める本書の価値は,
そのような言外のメッセージにあるのではな
く,一次資料の分析を丹念に積み重ねた堅実
なデザイン史研究,と いうところにある。
本書は日本の近代デザイン史研究,なかで
も関西のそれの不可欠の基礎 となるであろう。
しか し,『関西モダンデザイン前史』 という
書名の 「モダンデザイン」の前後に配 された
「関西」 と 「前史」を,そ れぞれ空間的,時
間的な周辺を意味する二つの言葉だと取違え
てはいけない。長年,ヨ ーロッパをおもな対
象としてわが国の近代デザイン史研究をリー
ドしてきた著者が,日本のデザイン史研究に
範を示 し,モダンデザインとは何かをもうひ
とつの方向から指し示そうとしているのが本
書なのである。
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藪亨著
『近代デザイン史 ヴィク トリア朝初期からバウハウスまで 』
丸善株式会社2002年
渡辺 眞/京都市立芸術大学
は じめに
藪会員 の待望 の書 である。 イギ リスおよび
ドイツを中心 と した近代 デザイ ンの誕生か ら
発展期 につ いて,長 年 の研究成果 が結集 した
ものである。 デザイ ン史観 の基調 は,あ とが
きで も述べ られてい るよ うに,ニ コラス ・ペ
ヴスナーの 『モダン ・デザイ ンの先駆者た ち』
に沿 った ものだが,ペ ヴスナーが描 いた素描
を補完 した ものにな っている。全体 は,教 科
書 的な意味合 い もあ ってか,項 目ごとに簡潔
にま とめ られてお り,読 みやす い。そ の概要
を紹介 しつ つ,思 うところを述べてみ たい。
概 要
まず項 目的には,第1編 「19世紀 における
デザイ ン」,第2編 「20世紀 におけるデザ イ
ン」 と大 き く2部 に分 け られ ている。前半で
は,「ヴ ィク トリア朝初期 にお けるデザイ ン
振興」 「第1回 ロ ン ドン万 国博 覧会 とデザ イ
ン」「ラファエル前派運 動をめ ぐって」 「アー
ツ ・ア ン ド・クラフツ運 動をめ ぐって」 「ド
イツにおけ る産業美術 の近代化」 とい うよう
に,主 にイギ リスにおける展開,後 半で は,
「機械時代 とデザイ ン」「近代産業 とデザイ ン」
「ドイ ツ表 現主義 とデザイ ン」 「メデ ィア芸術
とデザイ ン」 「バ ウハ ウス とモ ダ ン ・デザイ
ン」 という表題 の下 で,ド イツ工作連盟か ら
バ ウハ ウスへ の展開が主題 にな ってい る。
もう少 し細 か く見 てお くと,「ヴィ ク トリ
ア朝初期 におけるデザイ ン振興」では,イ ギ
リスにお けるデザ イ ン学校の成立 とウィ リア
ム ・ダ イスの活躍,ヘ ン リー ・コールのデザ
イ ン活動や デザ イ ン行政上の活躍,彼 の編集
による 『ジャーナル ・オブ ・デザイン』誌の
発刊とその内容が紹介され,特 にダイス等の
装飾論あるいはデザイン論が取 り上げられて
いる。この時期,コ ールを中心に 「芸術 と産
業の関係の改善」を目指 してデザイン振興が
図 られ,デ ザイン学校もその流れに位置づけ
られるのだが,学 校での教育が素描教育に偏
り,製造現場との乖離がひとつの問題であっ
た。
「第1回 ロン ドン万国博覧会 とデザイン」
では,博覧会の成立状況や内容を紹介すると
ともに,『1851年万国博覧会アー ト・ジャー
ナル誌図録』の付録としてついていたラルフ・
ウォーナムの評論に注目している。「自然主
義派」の過剰な自然模倣を批判 し,「伝統的
様式」の重視を主張 しているが,未 だ表面装
飾,模 様装飾のレヴェルでの論争に止まって
いる様相がみてとれる。博覧会後の 「実用美
術局」の動きや 「装飾芸術博物館」の設立の
動向も詳細に追われている。
「ラファエル前派運動をめぐって」では,
生活の中での芸術として,絵画や彫刻ではな
く,最初は詩など本の挿絵に注 目し,家具作
りにも関心を広げてい く動きが,ラ ファエル
前派に見出されている。 この運動の帰結 とい
う捉え方であろうが,こ の項 目の下で,ウ ィ
リアム ・モ リスを中心 としたモリス商会の活
動が詳述されている。
「アーツ ・アンド・クラフツ運動をめぐっ
て」では,モ リスの装飾芸術論が引用を通 じ
てまとめられ,そ の後に続 く様々な 「美術職
人ギル ド」の成立,活 動,さ らに 「アーツ ・
アンド・クラフツ展覧会協会」とモリスの関
130
係が論述 されてい く。 人々の生 活に関係す る
領域に芸術家が直接関与 する状況 が生 まれ て
い くが,し か し,手 工 芸的,一 品制作 的には,
生活の中での造形が実現 された とはいえ,産
業を介 しての生活造形 の場 は,イ ギ リスか ら
ドイ ツへ移 され る。
「ドイ ツにお ける産業美術 の近代化」 では,
イギ リス に学んだ ゴ ットフリー ト・ゼ ンパ ー,
その影響を受 けたヤー コブ ・フォン ・フ ァル
ケ の思想 と活動,「 オース トリア美 術 ・産業
博物館」,「ベル リン産業美術博物館」 の設立
な どが,オ ー ス トリア,ド イツにおける初期
産業美術振興運動 と して捉え られている。続
いて美術家 による生活造形 への参加 の動 き と
して,ユ ー ゲ ン トシュテ ィールおよびダルム
シュタ ッ ト芸術家村の活動 が辿 られている。
「20世紀 にお けるデザイ ン」 と題 された第
2編で は,機 械生産を容認 したデザイ ンへ の
展開が綴 られて い く。まず 「機 械時代 とデザ
イ ン」で は,20世紀初頭 にあ って,機 械生産
に抵抗 した ヨーゼ フ ・ホ フマ ンとウィー ン工
房 の活動,さ らにモ リス に影響 を受 けなが ら
も機械生産や近代産業を受け入れていったヴァ
ン・デ ・ヴェルデ とモ リスの関係がマイヤー ・
グ レー フェやサ ミュエル ・ビングの証言 に基
づ いて語 られ,ヘ ルマ ン ・ムテ ジウスの思想
と活動へ と展開 されて いる。
「近代産業 とデザ イン」では,最 初の工 業
デザイ ナー とも言 うべ きペー ター ・ベー レン
スのアル ゲマイネ電気会社でのデザイ ン活動
と ドイツ工作連盟 の成立 と展開が取 り上 げ ら
れて いる。
「ドイツ表現主義 とデザイ ン」では,初 期
バ ウハ ウスの表現主義的傾向 と成立背景 と し
ての風土 を語 る もの として ブルー ノ ・タウ ト
の 『ガ ラスの家』 が取 り上げ られ,「芸術 労
働評議会」 とその主催展覧会 『無名建築家展』
の動 向 と概要 が紹介 されて いる。
「メディア芸術とデザイン」は,流れか ら
はバウハウスが主題にされるところであるが,
バウハウスもその革新の中心地 となったタイ
ポグラフィーの分野に視線を広げ,写真の導
入を含めたモダン・グラフィックの展開が辿
られる。
最後が 「バウハウスとモダン・デザイ ン」
と題 して,デ ・ステイルとの関係か ら始めて,
デッサウ以降のバウハウスとその波及の跡が
綴 られている。
以上ざっと概要を眺めたのであるが,近 代
デザイン史の基本線を丁寧に叙述 したもので,
特に当時の著書や雑誌が詳細に読破され,各
所に適切に引用されている点に,藪会員の長
年の研究成果であることが十分に看取できる。
デザ イン史の現在
ニ コラス ・ペ ヴスナーの書 に始 ま り,1980
年代 におけるイギ リスを中心 としたペヴスナー
的近代デザイ ン史の見直 しとともに,ヘ スケ ッ
ト,ス パ ーク,フ ォーテ ィな どの歴史書が生
まれ たが,進 歩史観 に対す る懐疑や 中心 とな
る事象 の拡散 もあって,20世紀後半を含 めた
デザ イ ン史 は困難 に直面 している。 日本で は,
勝見勝 の 『現代デザイ ン入 門』以降,デ ザイ
ン史 の書 と言え るもの はなか ったが,1990年
代以降,1995年の美術出版社 の 『世界デザイ
ン史 』,2002年の海野 弘の 『モ ダ ン ・デザイ
ン全史』 などい くつか出始 めている。特 に海
野 の書 は意欲的 なもの として注 目され る。 こ
こで も20世紀後半部分 については,明 確 な方
向性 が見 出 しに くい。 しか し,学 会誌の論文
な どで も,史 実 に基づ いて,歴 史事象を詳細
に究 明 しよ うとす る姿勢が見出 されるよ うに
な ってきた し,藪 会員 の本書で も,ま た海野
の書 にあって も,か つてペ ヴスナーが素描 し
たにすぎなかった ものが,豊 かな史実 によっ
て補完 されよ うとして いる。
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個人的な興味も含めて,ひ とつ論点を取 り
出して比較 してみたい。それは近代デザイン
の始まりの問題である。海野の著書では,モ
ダン・デザインの始まりを1830年代に置 くと
いう明確な表明に興味がわ く。ロンドンに代
表されるような,都市化と大衆出現の進展,
それに伴うデザインに対する需要と意識の変
化をそこに見出 しているのである。「ソサエ
ティ・オブ ・アーツ」の活動や,1830年代に
始まったデザイン学校の開校に根拠としての
史実を見ている。藪会員の書でも,直接の言
明はないものの最初の小表題は,`「 デザイ
ン学校」の出現'で ある。`デ ザイン'が定
着 し,その人材養成が社会的な必要事になっ
たことを意味 し,注目にたる史実である。
しか し,海野は,
しか し,フ ァイン・アー ト中心の保守的
な教育が中心とな り,新しいデザイン教
育はお くれていた。(p.31)
と,否定的に軽 く扱っているが,藪会員の書
では,
そこで最初に授業に取 り入れられたのは,
建築的細部,壷 形飾り,渦形装飾,さ ら
には幾何学的図案や植物形態であり,こ
れらの装飾モチーフの模写に力点が置か
れている。
と,教育内容を紹介 した上で,ファイン・アー
ト中心というより,む しろ 「デザイン学校と
美術アカデ ミーの差異化」が目論まれたカリ
キュラムであったことが指摘されている。初
期か ら教育 に関与 したウィリアム ・ダイスの
考え方と活躍が紹介されているが,模写の模
写教育に終始 していた教育 に対 して,海外視
察の影響もあって,製 作現場たる工房教育の
必要を唱えるなど,問題点の認識はなされて
いたことがわかる。
造形における構想段階と製作段階の分業化
が,量 産とともに社会的必要として成立 し,
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構想段階の専門家(初 期は表面装飾のための
下絵や立体モデル制作)と してデザイナーが
誕生するのだが,こ こに近代デザインの成立
を見 るだけでは,後のモリスたちの意義は明
確化 しない。材料と技術の特性を反映した造
形,つ まり製作段階を反映 した構想過程とな
るべきはずのところが,分 業化とともに乖離
が始まったというところに,解決すべき課題
とともに近代デザインが始まると考えうる論
点の一つが見出せる。ここでは,こ れ以上具
体的な内容に入る余裕はないが,そ れぞれの
項 目が簡潔にまとめられ,必 要なところでは,
詳細な記述,適 切な引用がなされている。
民衆にとっての理想的生活が,人 それぞれ
が描 くべきものに行き着いて しまった感のあ
る今 日,至るべき目標に向かっての歩みとし
てデザイン史を綴ることが困難になっている。
それでも歴史を綴るとしたら,人々が何を考
え,ど のように工夫したのかを具体的に知り
たい。そのためには,可 能な限り当時の人々
の言説や活動に触れる事が必要で,そ の点で
藪会員の書は,先学の研究書はもちろん,当
時発行された書や雑誌に丹念に目を通 されて
おり,信頼できるものになっている。
あえて,過 剰な要望をすれば,始 まりとし
てイギリスに注目されているが,ダ イスも海
外視察で示唆されたところが多かったように,
モリス以前でもイギ リス以外,特 にフランス
における動きが気になるところである。 これ
まで,ア ール ・ヌーヴォー以前のフランスの
動向は,日本では余り紹介されていない。 し
かし,これは専門領域の問題を考えれば,他
に期待すべきか。
最 後 に
挿入された図版資料について触れておきた
い。建築関係が多 く,家具や工業製品などは
少ない。中でも特筆すべきは,丹 念な調査の
結果 と言 うべ き,出 版物の表 紙や挿絵の図版
である。 グラフィ ック ・デザイ ンにつ いて は,
後半 に1章 が設 け られてい るが,む しろこれ
らの図版が そのままグラフィック ・デザイ ン
の資料 になって いる。又,個 別的な興味で言
えば,最 初 に挿 入 されて い る ピュー ジ ン著
『コ ン トラス ト』 の 口絵 は,皮 肉の きいた,
それだけ見 ていて も(読 んでみて も)面 白 く,
また仕事部屋 を描 いたバー ン=ジ ョー ンズの
スケ ッチ も漫画風で楽 しい。
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「デザイン理論」投稿規程
1.内 容:デ ザインに関する未発表の論
文,研 究報告等。
2.投稿資格:本 会会員
3。採 択:採 否及び掲載号については編
集委員会が決定する。
4,査 読:学 術論文については,編集委
員会が査読者2名 に依頼す る。
査読結果は編集委員会が本人
に通知する。結果は,㈲無条
件採用,⑬ 条件採用,(C)不採
用とする。
査読期間は2ケ月程度 とする。
5.執筆要領:別 に定める。
昭和37年11月11日改正,昭 和60年11月8日改正,
平成2年11月10日改正,平 成6年7月9日 改正,
平成14年11月9日改正
6.提 出期 限:基 本 的には随時。 ただ し,学
術論文 は,査 読 のため,5月
春号掲載希望 は,1月15日,
11月秋号掲載希望 は,6月30
日を〆切 りとす る。
学術論文以外 は,こ れ は投稿
予告 の期 限で,実 際の投稿期
限は,そ れぞれ3月31日,8
月31日とな ります。
7.提 出 先:意 匠学会編集委員会
なお,以 上の規程 は,平 成14
年11月9日 よ り発効す る。
「デザイン理論」執筆要領 平成6年6月4日 編集委員会決定
1.原 稿:
原稿 は400字詰 あ横書 原稿用紙 に横書 き
とす る。
ワープ ロで作成 する場合 は,A4大 の紙
に1行40字,1頁30行 程度で作成すること。
査読論文の場合 は最終原稿 とともに,ま た,
研 究報告等 は原稿提 出時 に,フ ロ ッピー
(機種,ソ フ ト等を明記)も 提出す ること。
いずれ の場合 も,提 出に際 して は,コ ピー
をと って手元 に保存す るこ と。
また,所 定の割付用紙に割 り付 けを行なっ
て,原 稿 とと もに提 出す ること。割付用紙
は必要 に応 じて各 自コ ピーす ること。
2.原 稿の分量:
分量 は学術論文 と研究報告 はともに,図
版,図 表,注 などすべ てを含めて,刷 上 り
で,14頁以内 とす る。(400字詰原稿用紙で
は約45枚で あ る)。紙上発表 は8頁 以 内,
発表 レジメは2頁 とす る。
3.原 稿の構成:
原稿に は,表 紙,本 文,注,お よび学術
論文 と研究報告 には欧文(原 則 として英文)
要約,キ ー ワー ド,目 次を付す こと。
表紙には,表 題,著 者名(ふ りがな付き),
所属機 関名を和文 と欧文(原 則 と して英文)
で書 くこと。
欧文要約は,刷 上 り1頁 とす る。語 数 は
約200語。必ず,タ イプライターまたはワー
プロで作成す ること。 また,で きる限 り,
当該言語を母国語 とす る人の校閲をえてお
くこと。
キー ワー ド(和 文および英 文)は,そ れ
ぞれ5語 以内 とす る。
4.図 ・表の レイア ウ トな ど:
図版はモ ノクローム とし,位 置 の指定,
大き さ,レ イアウ ト,必 要な トリ ミングな
どはすべて執筆者 が行 な うこと。 レイァウ
トな どには学会 指定 の割 付用紙 で行 な うこ
と。
図版 な どの著作権 の問題 があると思 われ
る場合 は,執 筆者 自身 が事前 に許可 をと っ
てお くこと。 当学会 は著作権 につ いての責
任 は負わない。
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編集後記 編集委員
年2回 発行 となった最初の春号を発行でき
ました。心配 していました投稿 も順調で,こ
れまでとほぼ同じ内容のものとなりました。
昨今は,どの学会でも若い研究者による発
表や投稿が盛んになってきている様で,意匠
学会にも同じ傾向が波及してきており,喜ば
しいかぎりです。できれば,学術論文だけで
なく,展覧会評や書評,あ るいは何か新 しい
企画の提案などが増えることを期待 していま
す。
また会員の著作やデザイン活動についての
情報を提供 していただける様,会 員の皆様に
お願いします。編集委員会の方でできるだけ
把握 し,書評や図書紹介という形でお知 らせ
するように努めてはいますが,ま だまだ十分
ではありません。よろしくお願いします。
(文責:渡辺眞)
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Kamisaka Sekka and Kyoubikai 
 A study on the history of modern pottery in Kyoto  
SHIMIZU, Aiko 
Kyoto Institute of Technology 
   From the latter Meiji period to the Taisho period, new movements occurred in 
Kyoto for the purpose of modernizing pottery design and promoting pottery. A spe-
cial feature of the new movement was the formation of groups who experimented with 
new types of pottery with the design guidance of painters, designers, architects and 
various other famous people in Kyoto who had knowledge ofEuropean arts and crafts 
and design. 
   Historians of modern Kyoto pottery have usually viewed this new movement as
an industrial period preceding the later transformation ofceramics into works of art 
and have not researched activities and the objects in detail. But from a different point 
of view, this period can be thought of as important turning point in a system of the 
pottery production that had lasted from the Edo period. 
   In this paper, I consider the new movements in detail, reexamining what kind of 
activities led up to the transformation ofceramics into works of art. For that sake, I
take a close look at the kind of design guidance that designers, painters and architects 
gave to the new movements. 
   As one clue of such a purpose, I look closely at the group the Kyoubikai, which 
was organized in 1911 by the designer Kamisaka Sekka, the Japanese painter 
Taniguchi Kokyo and other craftspeople in Kyoto. First, I clarify the pottery made at 
Kyoubikai using historical exhibition materials. Second,I examine the activities per-
formed by Sekka for Kyoubikai trough a comparison with a similar group called 
Yutoen, whose activities were also organized by potters and design advisers for the 
purpose of improving pottery design. 
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Representing Interior Decoration 
 a study on modern British consumer culture  
SUGA, Yasuko 
Saitama University 
   Styles in interior decoration are nowadays considered as  'fashion' commodities: 
they are consumable and interchangeable. Why and how has this become this way? 
This article discusses the history of the commodification of interior decoration in 
Britain. 
   The term  'interior decoration' came into existence as a book title in Britain in 
1807. Many pattern books on design and furnishing had appeared by that date, 
written by professionals for professionals or the upper classes. In the first half of 
the  19th  century, in the time of Design Reform, another type of guidebooks appeared, 
which discussed more widely in design and taste, such as those by Pugin and Cole. 
   In the latter half of the century, interior decoration was viewed clearly as a 
part of house management, and guidebooks on decoration were more targeted at 
middleclass women. Eastlake's Hints on Household Taste is a good example. At the 
same time, people became more  sensitive to  'styles' in interior decoration (Morris 
succeeded partly due to this trend) and not only two-dimensional guidebooks but 
also three-dimensional showrooms and furnishing exhibitions began to hold atten-
tion. The most prominent example was the Ideal Home Exhibition, started in 1908 
by the Daily Mail company, which was an annual housing industry exhibition of 
unprecedented scale in the world. 
   In due course, interior decoration began to be dealt as a  'package' of furnishing 
items.  'Packaging' the interior decoration was a prominent aspect of its commodifi-
cation. 
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On the hanging scrolls of the Manjusri 
and the  Samantabha in Myokenji 
NAMIKI, Seishi 
Kyoto Institute of Technology 
   In this paper,I introduced the hanging scrolls of the Manjusri (Monju bosatsu) 
and the Samantabhadra (Hugen bosatsu) which are owned by Myokenji, and analyzed 
on these works (we call Myokenji-hon) from the historical and art historical stand-
points. 
   I insisted that the Myokenji-hon, now composed of two hanging scrolls, was origi-
nally one hanging scroll and the size of the original state was as same as the Sixteen 
Arhats in Honpoji, which was originally pasted on the back wall in Honpoji. So, it is 
clear that the Myokenji-hon was pasted on the back wall of the statue of Sakyamuni 
at Myokenji. 
   I pointed out that the Myokenji-hon was depicted about the mid of 16th century 
by some painters around Kano Motonobu (1477-1559), because the style of the paint-
ing is very near to that of early Kano paintings especially to Kano Motonobu's. And 
also I pointed out that the Myokenji-hon was prodused as a part of the reconstruction 
of Hokke temples after the oppression to the Hokke sect (Temmon-hokke no ran). 
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Design of Moving Toy and Analysis of its  Swing. 
 Design of the Seesaw Rocker and its Confirmation 
HOSONO, Yukitoshi 
Osaka Municipal College of Design 
   In my former studies, I created the Seesaw Rockers being used in a siting position 
in three different radius. The first one was made from R2000, the second one was 
R1500 and the third one was R800. The radius of the Seesaw Rocker is a very impor-
tant factor due to its influence on the average velocity of children swinging on the 
Rocker. I found that the radius of 800 mm is best for ages 3 through 5. Next, I  inves-
tigated the motion of children swinging the Seesaw Rocker by using VICON (a three-
dimensional motion analysis system) at Osaka City University. As a result, I found 
data of the average velocity and the highest velocity of a swing. 
   In this study I decided the radius of 850mm for the Seesaw Rocker being used in 
 a standing position. Children playing with this equipment will pass through three 
stages. The first is a "functional play" stage, a behavioral stage in whch children ex-
perience the functions of the equipment. The second is a "technical play" stage. At this 
stage, improving one's technique is the main concern. The third is a "social play" 
stage. At this stage, they bigin playing games by using this equipment in other ways. 
   Regarding confirmation, I used VTR system to capture how kids play with the 
Seesaw Rocker. Finally I investigated the play behaviors swinging with turning with 
it, by using VICON system. When they played that playing they marked the highest 
velocity of their swinging motions. I tried to make the first step to evaluate the 
Design of the Seesaw Rocker based on the most objective data by using VICON. 
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Color and architecture in the case of 
Bruno Taut's own house at Dalewitz 
MATSUTOMO, Chikako 
Osaka University 
   Bruno Taut designed his own house in a Berlin suburb Dalewitz in1927. The plan 
of this house composes an right angle forward the west and an arc forward the east. 
Most of its rooms are polyhedron. Taut used various brilliant colors for its interior 
walls. Taut wrote that he form of this house was a result of his consideration about 
the environment around it and, as for the color, it was that of considering the sun-
light and views from its windows. 
   Taut used various colors instead of luxurious decoration r traditional furniture, 
curtains and paintings on the walls. This was based on Taut's housing improvement 
thought. 
   Taut tried to establish his own housing improvement thought under the influence 
of the living improvement thought, American home conomics, modern art and archi-
tecture movement af er World War I. It was the simple and rational interior design 
which was more appropriate forthe life of general citizen, and it was different from 
the interior design of upper classes. Its walls, floors, ceilings were all painted with 
brilliant colors, being released from unnecessary three dimensional decoration. What 
Taut chose was not a a priori color principle but a color principle based on the life of 
its inhabitants. 
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On Current Issues in Design History 
YABU, Toru 
Osaka University of Arts 
   Design history is an important area of design studies. However, there is still no 
consensus on the proper subject matters and the most productive method of studying 
design history. With the aim of conquering this serious topic, American design histo-
rian, Victor Margolin, published an essay, Design History or Design Studies: Subject 
Matter and Method, in the British journal, Design Studies (April 1992), claiming that 
design history might best be developed as part of the larger field of design studies. In 
a strong response to Margolin's essay, British architectural and design historian, 
Adrian Forty, published an article, Debate: A Reply to Victor Margolin, in the British 
Journal, Journal of Design History (Vol. 6 Nr.  2  1993), arguing that design history 
might best be developed as a subject in its own right. The discussion caused so great 
a controversy that in the Spring 1995 issue of the American Journal, Design Issues, 
the editors provided a forum for the debate about design studies versus design his-
tory. 
   This essay, by tracing the progress and meaning of the lively discussion between 
Margolin and Forty, is a comprehensive survey of current issues in design history. It 
is the author's contention that the discussion between Margolin and Forty disclosed 
a common question regarding the purpose and direction of design history as a con-
temporary enterprise, and thus greatly encouraged new ventures in design history. 
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